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MODELELE CLASICE ALE ,PRINCIPELUI* LUI MACHIAVELLI 


ALEXANDRU CIZEK 


Doctrina politică a lui Machiavelli şi în special teoria sa asupra princi- 
patului, apar formulate mai intii in Il Principe, scris 1515. Arte della 
guerra, din acelasi an, Discorsi sulla prima Deca di Tito-Livio (1516), 
celelalte parti ale tripticului tratatisticii sale politice, reiau si explici- 
teazá, uneori nuantind, alteori limitind, termenii doctrinei asupra prin- 
cipelui ideal cerut de Italia Cinquecento-ului. Istoriile Florentine, Viafa 
lui Castruccio Castracani si apreciabilul volum de corespondenţă şi 
dári de seamá asupra diferitelor solii indeplinite de secretarul republicii 
florentine revin de multe ori asupra acelorasi tipare create de geniul 
acestui ginditor umanist care se singularizeazá foarte mult printre con- 
temporanii sái, prin indrázneala unor analize si solutii ce rup cu orice 
compromis cu traditia medievalá a principelui ideal. 

Ceea ce ne intereseazá in lucrarea de fata este modalitatea de folo- 
sire de cátre Machiavelli a materialului istoric, politic si literar oferit 
de antichitatea greco-latiná, asa cum putea el fi accesibil si asimilabil 
pentru un umanist de la finele Quattrocentului, inceputul Cinquecentului 
a cárui formatie intelectualá nu se putea compara cu cea a unui Eras- 
mus, Morus, nici chiar cu a contemporanului sáu Guicciardini, istoric 
si om politic intocmai ca autorul Principelui. 

În genere. exegeza modernă, o dată depăşită falsa înțelegere a 
machiavelismului, ca manual de imoralism si anti-umanism, dupá ase- 
zarea umanistului pe locul de frunte in istoria doctrinelor politice 
moderne, a insistat in cea mai mare másurá asupra originalitátii siste- 
mului care ruineazá un imens edificiu construit timp de nenumärate 
generatii de gindirea anticá si de succesoarea ei. din epoca medievalä. 
În acest sens, afirmaţia programaticá din cap. XV — Il Principe pare 
să dea o indreptätire fără echivoc acestei înţelegeri a machiavelismului : 
„Ma essendo lintento mio scriver cosa utile a chi l’intende, m'é parso 
più conveniente andar dietro alla verità effettuale della cosa, che al" 
immaginazione di essa : e molti si sono immaginati reppubliche e princi- 
pati che non si sono mai visti né conosciuti essere in vero“. Plecind de 
la importanta acestei definiri a criteriului machiavelismului — verità 
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effettuale della cosa — s-a considerat Principele, si ín genere opera 
machiaveliană, drept o replică dată, în numele realismului si pragmatis- 
mului, vanitátii sistemelor platonice și aristotelice, atit in formula lor 
antică cit si în cea derivată, medievală. Cităm : Statul, Legile, Politicul, 
Scrisorile VII, VIII platoniciene, Etica Nicomahică, Politica aristotelică, 
panegirismul elenistic si imperial, adică Isocrate, Xenofon, Cicero, 
Seneca, Dion din Prusa, Plinius cel tînăr, Themistios, Libanios, Iulian, 
Eusebios, Agapetos, tratatele neo-pitagoreice si hermetiste despre regali- 
tate. Aceasta ca să nu mai amintim de biografismul antic, Nepos, Plutarh, 
Suetoniu, Historia Augusta, opere bine cunoscute lui Machiavelli. În. 
sfirşit este de menţionat vasta tratatistică despre principe, din epoca 
carolingiană pînă în secolul XVIII, care ar număra, după aprecierea lui 
A. H. Gilbert, circa o mie de lucrări cu titlul conventional, DE REGI- 
MINE PRINCIPUM, DE INSTITUTIONE PRINCIPUM, în cazul trata- 
telor aulice, iar în cazul celor vernaculare, MIRROIRS DES PRINCES, 
THE GOVERNAL OF PRINCES, FÜRSTENSPIEGELN !. După expresia. 
lui G. Saitta, „la musa di Machiavelli è la Politica“ 2, doctrina machiave- 
lianá nu este o constructie teoreticá cu multiple fatete, etice, religioase, 
politice, ce tin de o structură complexă, de tipul statului preconizat de 
Politica aristotelică ori de Statul platonician. 

Edificiul machiavelian are funcționalitate pur politică, adecvat. 
fiind unei realităţi date, pentru care oferă soluţii practice si imediate 3. 
Materialul abundent de trimiteri si referinţe istorice, de sursă antică, 
ar suferi o rationalizare, potrivit exigențelor originalului sistem machia- 
velian. 

O direcție de cercetare mai „comparatistă“ este reprezentată în. 
secolul trecut de Oreste Tommasini, autorul monumentalei monografii, 
„La vita e gli scritti di Niccolò Machiavelli“, în vremea noastră de A. H. 
Gilbert si mai ales de Santo Mazzarino, în a sa Storia del pensiero 
antico :“. Aceştia iau în consideraţie cu atenţie problema afinitätilor lui 
Machiavelli cu tradiţia antică si cea medievală. A. H. Gilbert caută să 
demonstreze medierea obligatorie a tradiţiei antice prin filiera medie- 
vală, atit pentru Principele machiavelian cît și pentru „Institutio Prin- 
cipis Christiani“ a lui Erasmus. Astfel, însăși clasificarea materiei pre- 
ceptistice în cele două tratate, este de sorginte medievală, inspirîndu-se 
din nomenclatura lui Vincentius din Beauvais, din al sáu Speculum. 
Historiale. Spectaculară pare a fi demonstrarea împrumutului ideii 
despre simularea virtuţii din comentariul lui Tolomeo da Lucca ia Poli- 
tica, cartea a V-a, cap. 7. În fapt însă, după cum vom vedea, este o pre- 
lucrare machiaveliană a virtuţii politice aristotelice fără mediere me- 
dievală. 


1 A. H. Gilbert, Machiavelli’s Prince and his forerunners, pag. 4. 

2G. Saitta, — Il pensiero italiano nel Umanesimo e nel Rinascimento, 
Bologna, Zuffi, 1949—1951, Vol. III, pag. 364 si urm. 

3 Acesta este punctul de vedere dominant intr-o serie de carti fundamentale 
despre Machiavelli, autori fiind Fr. Ercole, Sasso Gennaro, F. Alderisio, J. Maritain 
etc. Aceștia consideră machiavelismul în sine, minimalizind chestiunea surselor si 
afinitátilor umanistului cu tradiţia genului, mai cu seamă cea antică. 
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Consideratiile lui O. Tommasini privind sursele si afinitátile lui. 
Machiavelli cu lumea anticá, desi foarte bogate in detaliu, nu incearca 
o interpretare sistematică ; în timp ce Santo Mazzarino in limitatul 
numár de pagini consacrat surselor lui Machiavelli intuieste o serie de 
afinitati cu pragmatismul polibian si tucididian, fără a încerca o cerce- 
tare mai nuantatá si mai riguroasä a textelor. 

Ori, una dintre cele mai interesante probleme suscitate de lectura. 
Principelui este tipologia principelui nuovo, fondator al unei Italia redi- 
viva, veche obsesie a umanistilor peninsulei, incá din timpul lui Dante 
si Petrarca. Considerarea premiselor etice si politice a conceptiei despre 
principe nuovo, precum si uzitarea unui material mixt, de exemple mo- 
derne paralel cu motive antice, pentru ilustrarea trásáturilor acestui 
principe, impun cercetarea fara prejudecäti a surselor machiaveliene, 
atit cele declarate de autor, cít si mai ales cele nedeclarate dar posibil 
de reconstituit. 

Este interesant, în această ordine de idei, de urmărit care este 
măsura detaşării lui Machiavelli de gindirea antică, apreciindu-se si 
luările de atitudine programatică, dar si invitatiile repetate, încă mai 
des intilnite decît corectivele, la adincirea si imitarea modelelor antice. 
În acest sens, Discorsi sulla prima Leca di Tito Livio este un discurs de 
optima republica eligenda cu aplicaţie specială, dar nu unică, la Floren-. 
ta. In Principe, suma de formulări și sinteze converge într-un discurs 
de optimo principe care obligă la considerarea modelelor probabile pe 
care le-a avut Machiavelli în minte, scriind acest opuscul. La Vita di 
Castruccio Castracani sprijină, mai mult încă, ideea investigării clasi- 
cilor deoarece aici tiparul doctrinal este adus la limita unei bine cunos- 
cute ficțiuni antice. Fără a-și pierde din parametrii specifici, principele: 
machiavelic este întruchipat într-un erou de biografie romantata, dupa 
cea mai curentă tradiție a genului, adică Plutarh şi Diogene Laertios. 

Aprecierea, despre care modele ale tipologiei principelui este vorba, 
se poate face, si este cazul metodei celei mai întrebuințate, luînd in 
consideraţie conjunctura intelectuală a umanismului contemporan cu 
Machiavelli, cultura personală si afinitátile exprimate de el. 


„Qualunque legge la vita di Ciro (..) scritta da Senofonte 
riconosce dipoi, nella vita di Scipione, quanto quella imita- 
zione gli fu di gloria, e quanto nella castită, affabilită, uma- 
nită e liberalită, Scipione si conformassi con quelle cose che 
di Ciro sono da Senofonte scritte“. 


Referirea la Ciropedia lui Xenofon în capitolul XIII al Principelui, cu 
atitea detalii, este o excepţie pentru întreaga operă machiavelică, excep- 
tie rezervată doar pentru folosirea citatelor si referirilor la Titus Livius, 
într-o lucrare ce se intitulează comentariu al istoriei liviene. Ori livi- 
anismul este de dată veche în literele italiene, încă din timpul lui 
Petrarca, cel care transcrie pagini întregi din naratiile liviene in 
ale sale 88 De viris illustribus, scrise in latină şi consacrate eroilor 
Romei antice, de la Romulus la Scipio Africanus şi Cezar. În egală 
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măsură, umanismul Quattrocentului florentin, reprezentat de un 
Leonardo Bruni, Poggio Bracciolini, concepe istorii în latină ale 
republicii florentine, în spiritul istoriilor liviene *. 

În comentariile din Discorsi asertiunile si modelele liviene sînt 
puncte de plecare ale doctrinei republicane, sint factologie cu mare 
rásunet in politica machiavelianä. 

Cu totul altfel stau insá lucrurile in cazul Ciropediei. Entuziasmul 
pentru romanul pedagogic al principelui ideal este mult mai scázut 
chiar pentru umanisti mai idealisti decit Machiavelli, precum Poggio. 
El intrevede clar distanta dintre utopia principatului si starea de fapt. 
„Xenophon prosecutus est non quod Cyrus egerit sed quid agere iustus 
princeps debuerit. Est in Xenophonte institutus rex qualis nunquam 
fuit, quemadmodum sapiens stoicorum qui adhuc nusquam est reper- 
tus* 5, Desigur cá si pentru Machiavelli principatul lui Cirus rámine 
unul din tiparele create de imaginaţie, însă, după cum vom vedea, în 
edificarea instituției principelui nou, ingeniozitatea şi supletea folo- 
sirii de mijloace neconvenţionale dar eficace cît și prioritatea calităţii 
de strateg, găsesc ilustre precedente in personaje ca Cirus si Agesilaos. 

Același lucru se poate afirma despre Isocrate, niciodată menţionat 
însă în mod evident împrumutat în tonul retoric şi în turnura ideolo- 
gică specifică. 

Exordiul Principelui pare să se inspire din exordiul discursului 
parenetic Către Nicocles, iar exortatia finală (A liberar Italia da barbari) 
ne duce cu gîndul la exortatia finală din Către Filip, pentru eliberarea 
Greciei de barbari. 

Aderenta la modelele xenofontice si isocratice se explicä prin 
conjunctura politică specifică începutului Cinquecentului. Erasmus si 
Machiavelli, independent unul de celălalt, însă înrudiţi în acelaşi spe- 
cific al reflexiei umaniste, amatoare de sinteze istorice, au în minte, 
scriind despre principele ideal, modelele aceleiaşi epoci. 


Într-o Italie nestabilită, ocupată de străini, Florenţa, considerată de 
cetăţenii ei o nouă Atenă, trecea printr-o criză politică care forţa la 
o soluţie extremă, înlocuirea regimului republican cu un principat de 
tip special. În mod analog, cu milenii înainte, către mijlocul secolului 
IV, autarhia elenică și democraţia ateniană dădeau semne de mare obo- 
seală. Simultan aproape, toti ginditorii politici reflectează la soluţia, 
rebarbativă pentru generaţia războiului peloponeziac, a principatului. 

Precursor fiind Tucidide, Platon în Statul, Legile, Politicul, Antis- 
tene cinicul in Peri Basileias, Isocrate in Filip. Nicocles, Evagoras, 
Xenofon in Ciropedia, Agesilaos, Hieron, in sfîrşit Aristotel in Poli- 
tica, concep sisteme distincte, uneori opuse, a cáror finalitate este 
comuná : ideea unui aner basilikos a cárui netá superioritate asupra con- 
cetățenilor săi să indreptäfeascä instituirea unei regalitáti, forma de 


4Ettore Paratore, (in Storia della letteratura latina, pag. 457) no- 
tează cá in umanismul italian : „il culto di Livio raggiunse forma di vera frenesia“. 

5 Poggio Bracciolini, Epistolae, cartea a IX-a, epist. 6 (apud O. Tomma- 
sini, op. citatd, Vol. II, pag. 112). 
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guvernámint care să tindă către perfecţiune. Aşadar, către acest dome- 
niu al literelor antice trebuie să se îndrepte atenţia în reconstituirea. 
corespondentelor etice și politice ale principelui machiavelian. 


Dintre toţi acești autori, Tucidide ridică cele mai dificile probleme. 
Istoricul atenian este cunoscut eruditiei italiene din Quattrccento fără 
să se constate sensibile influențe ale sale, cu rare excepţii; în timp 
ce Tacit, cam în aceeași vreme, a fost o mare revelaţie pentru umanistii 
epocii, generînd un curent al tacitismului care a contracarat în bună 
măsură livianismul de dată mai veche. 


În ceea ce-l priveşte pe Machiavelli, este aproape sigur că nu cuno- 
ștea elina, deci avea acces numai la traducerile latine ori italiene, făcute 
de confrații mai eruditi. Pe această cale a putut citi si folosi Istoria. 
războiului peloponeziac în traducerea lui Lorenzo Valla, făcută în timpul 
pontificatului lui Nicolae al V-lea. Tot asa a cunoscut si Istoria lui Polibiu, 
şi Bibliotheca Historica a lui Diodor Siculus (folosit ca unică sursă 
pentru Agatocle, eventual este si un arhetip al romantárii vieţii lui 
Castruccio Castracani) şi Vieţile Paralele împreună cu Moralia plutarhiee, 
Vieţile și doctrinele filozofilor, a lui Diogene Laertios, Istoria împăraţilor 
romani a lui Herodian etc. Surse necitate însă în mod clar folosite. Des- 
pre altele posedăm mărturii contemporane 7. Tucidide este însă citat, 
o singură dată, în Arte della guerra, cartea a III-a, pentru o referință 
cu totul minoră care dovedeşte o atentă lectură a textului. Într-un alt 
pasaj (din Discorsi, II: 10) este comentat, în modul cel mai evident, 
planul de -război expus de Pericle în primul discurs către atenieni. Unii 
exegeti au remarcat că Machiavelli se înscrie într-o serie comună cu 
Tucidide si Polibiu, aceea a istoriei pragmatice (historia pragmatike) 
tendinţă unică în ideologia antică si premodernă, al cărei imperativ, 
corespunzător adevărului efectiv al lucrurilor machiavelian, este zetesis 
tes aletheias, cercetarea obiectivă și lucidă cu o finalitate politică bine 
determinată. Similitudinea nu se reduce însă la programatică de prin- 
cipiu, deoarece corespondentele au un caracter sistematic, iar categoriile 


6 După opinia lui Hans Baron (Crisis, vol. I, pag. 358), Leonardo Bruni 
în 1427, compune elogiul funebru pentru Nanni degli Strozzi : „his eyes on Pericle's 
speech „adică asupra elogiului funebru rostit de Pericle pentru primii atenieni 
căzuţi în război, în cartea I a lui Tucidide. Elogiul Florenței din logosul istoricului 
florentin ar fi o contraparte a faimosului elogiu al Atenei, prilejuit de aceasta 
laudatie funebră. 

"Pasquale Villari (în op. cit, vol. II, pag. 579 si urm. este interesat 
ca si Tommasini, de sursele antice machiaveliene. Ráspunzind obiectiei cá Plutarh 
si Diodor au apärut in traducere abia spre sfirsitul sec. XVI, el atrage atentia cá 
manuscrise ale traducerilor circulau cu mult inainte. G. Saitta enumerá printre 
traducerile fácute sub egida papei Nicolae al V-lea, celebrul mecenat a] uma- 
nistilor, Istoritle lui Herodot, Tucidide, Polibiu, Legile lui Platon. Retorica lui 
Aristotel, Magna Moralia lui Plutarh. Din corespondenta schimbata de Machia- 
veli cu prietenul sáu, Fr. Vettori, din scrisoarea datată cu 23 nov. 1513, deci in 
ajunul redactării Principelui, aflăm că acesta din urmă : „per passar tempo aveva 
raccolto Livio con epitome di Floro, Sallustio, Plutarco, Appiano, Suetonio, 
Lampridio, Spartiano (autori din Historia Augusta), Ammiano Marcellino, Pro- 
copio. Cu toţii sînt de regăsit în textele machiavelice. 
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analizei tucididiene structureazá in mod evident contextul uman si 
politic al Principelui?. Cu aceasta problema modelelor lui Machiavelli 
nu este nici pe departe epuizatä deoarece regásim in Principe ecouri 
ale lecturii dialogurilor politice platonice. Nu este vorba de neo-plato- 
nismul lui Ficino, care rámine cu totul stráin si ineficace asupra gindirii 
lui Machiavelli ?. Este vorba de tipologia acelui aner basilikos platonician, 
preconizat de Statul, de Scrisoarea a VII-a de Legi incarnat in perso- 
nalitatea tragicá a sicilianului Dion, discipolul lui Platon. Comuniunea 
cu umanistul Marcello Virgilio pare sä fi jucat un rol in aceasta pre- 
ferintä 1, Pe de altă parte, in doctrina principelui vom intilni certe 
influente ale ideilor etice si politice ale sofistilor, prezenti in dialogurile 
adversarului lor, in Gorgias, Hippias Minor, Statul. 

Lectura Viefilor paralele, a biografiilor lui Suetoniu, a Historiei 
Augusta, a Istoriei lui Herodian a fructificat paradigmatica teoreticieni- 
lor clasici. 

În sfîrșit, modelul aristotelic al virtuţilor politice, distinguo-urile 
operate de filozof, între utopic si real, între etic si politic, în Etica 
Nicomahicé si Politica, au influenţat, poate decisiv, opţiunile doctrinale 
ale Principelui. Omul de acţiune al renașterii, investit cu derutante dis- 
pcnibilitäti spirituale si morale, capabil să scoată Italia dintr-o profundă 
criză politică, la începutul Cinquecento-ului, este regăsibil si în momen- 
tele de criză ale lumii clasice. Cesare Borgia, Castruccio idealizat, repre- 
zintă pentru Machiavelli, acelaşi lucru ca Pericle pentru Tucidide, cei 
doi Cirus pentru Xenofon, ori Dion pentru Platon. În cazul lui Aristotel, 
orice încercare de a vedea în Alexandru Makedon o întruchipare a acelui 
hyperehon aner ca un zeu printre oameni „căruia trebuie să i se acorde 
regalitatea, potrivit prescriptiei din Politica, se dovedeşte a fi fără temei. 

Tratatistica aristotelică este bine cunoscută încă din plin ev mediu. 
‘Wilhelm de Moerbecke a tradus Politica in sec. XII în latină, într-o ver- 
'siune care a servit ca text de bază pentru De regimine principum, tratat 
inițiat de Thomas Aquinatus si continuat de Ptolemaeus de Lucca. O ver- 
‘siune mai tirzie este data, direct din eliná, de umanismul doct al Quattro- 
centului, in 1427, de Filelfo, in 1437, de Bruni. Etica Nicomahicá, cunos- 
cutá lui Tuomas Aquinatus si lui Dante in versiunea lui Robert Grostéte, 
prin filiera arabá, este acum tradusá in latiná de Bruni, si constituie 
o revelaţie în această forma, emendată ştiinţific, pentru literatii italieni. 

Este semnificativ că generația de umaniști post-machiavelieni, contrar 
opiniei curente în cercetarea modernă, a văzut în doctrina principelui 
continuatcarea aristotelismului politic. 


8 Fie că este vorba de o influenţă directă, dar nemărturisită, așa cum 
procedează întotdeauna Machiavelli, spre deosebire de umanistul de tipul lui 
Montaigne, cel care citează cu pedanterie toate sursele, fie că este vorba de un 
întîmplător paralelism. De fapt a acorda un rol predominant tucididismului în 
doctrina machiavelică este la fel de riscant ca a nega posibilitatea vreunei afini- 
täti. Cu totul falsă ne pare ipoteza necunoașterii Istoriei războiului peloponeziac 
de către umanistul florentin. | 

9 A se vedea, O. Tommasini, op. cit, vol. II, pag. 18. 

10 Ibidem, vol. I, pag. 96. 
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Tommaso Campanella a afirmat cu dezinvolturá : „Ex aristotelismo 
postea ortus est machiavellismus îi, racordind tratatistica umanistului 
florentin la milenara tradiţie peripateticiană, fără a fi sensibil la discre- 
panta evidentă dintre vechea sistematică, reprezentată mai nou de aristo- 
telismele lui Pomponatius si Cesalpinus, și originala doctrină asupra sta- 
tului, preconizată de Machiavelli. După cum vom vedea, Machiavelli 
este mai aproape de Aristotel şi mai departe de aristotelism. 

În cele ce urmează vom încerca o abordare a sistemului machia- 
vellian al principelui dintr-o perspectivă aristotelică şi tucididiană, în 
primul rînd, drept justificare a importanţei pe care am acordat-o acestor 
surse antice. Urmărim să relevăm, în al doilea rînd, în originalitatea 
sistemului machiavellian, acel terminus ab quo se petrece emanciparea, 
reformularea tradiţiei clasice care i-a furnizat materia reflectiei iniţiale. 

După cum am menţionat mai sus, în finalul Principelui se află 
faimoasa Esortazione a liberare. L’Italia de'barbari ; este o formula de 
mare gravitate, comparabilă cu exortatia lui Isocrate către Filip !?. 


„Se al presente in Italia correvanno tempi da onorare 
un principe nuovo, e se ci era materia che dessi occasione 
a uno prudente e virtuoso a introdurvi nuova forma che 
facesse onore a lui e bene alla università degli uomini 

di quella, mi pare concorrino tante cose in beneficio 
d'uno principe nuovo, che non so qual mai tempo fussi piu 
atto a questo* 


Se găsesc în acest enunţ termenii cheie care structurează modelul prin- 
cipatului ideal, în stricta lor determinare, asa cum se prezintă, atit în 
textura Principelui, cit si în celelalte opere machiaveliene. Se impune, 
pentru o bună clarificare, considerarea aparte a acestor termeni. 

A) MATERIA-Materia înseamnă pentru Machiavelli, potrivit unei 
milenare tradiţii istoriografice si moraliste, natura etică și psihologică 
a comunității umane aflată în proces de degradare. Este starea de 
— corruttela — a unei comunități date, de pildă, Florenţa sau Italia, ori 


în genere, a comunităţii istorice în devenirea ei, în cadrul istoriei uni- 
versale. 


ii Tommaso Campanella, — De gentilismo non retinendo, apud 
P. Janet, Histoire des doctrines politiques, vol. I, pag. 492. i 

12 Pentru Isocrate, Filip face parte din categoria celor eudokimoi avînd 
capacitatea : politeusthai .kai strategein şi întrecînd pe toti conducătorii din trecut 
(cap. 60). Misiunea sa politică istorică este : hrenai Hellenas euergetein, Makedonon 
basileuein, tón de barbarén hos pleiston arhein ; (Ad Philippum 67). 

Diferenfa dintre prognoza machiavelianá si cea isocraticá este cá principatul 
italian nu s-a realizat nici ín persoana Medicis-ilor, nici altcumva, in timp ce cea 
isocraticá s-a realizat in persoana lui Alexandru si a monarhiei elenistice, dar cu 
sacrificiul celor mai generoase idei ale sale. Pentru intreaga oikoumene s-a instaurat 
forma preconizatá de Isocrate doar pentru barbari (hos pleiston arhein). Distanta 
dintre utopie si întruparea ei a rămas imensă. 
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Aşa cum s-a remarcat, Machiavelli pare să ignore motivele eudaimo- 
nismului clasic : felicitas, tranquillitas, otium 13, Aceasta pentru că ana- 
liza lui urmăreşte crizele istorice cu ochii moralistului de sorginte tuci- 
diana si salustiană (citarea lui Augustin în acest sens am considerat-o 
nepotrivită, dat fiind contextul epocii) generalizindu-si observaţiile sau 
specificîndu-le, după caz. Lascivia della natura umana (în Arte della 
guerra, cap. VII), o etichetă specific salustiană, este dezvoltată în acumu- 
larea de vitia care definesc corruttela generică a naturii umane : „degli 
uomini si puo dir questo generalmente, che sono ingrati, volubili, simu- 
latori, fuggitori de pericoli, cupidi di guadagno (Il Principe, cap. 17). 
Aplicată la Italia contemporană, la commune corruzione di tutte le città 
d'Italia specifică o răsturnare a raporturilor morale fireşti, o restructu- 
rare a comunității umane, potrivit imperativelor generate de criza poli- 
tică si spirituală: ,,Non si trova intra i loro cittadini, nè unione, nè 
amicizia, se non intra quegli che sono di qualche sceleratezza, o contro 
alla patria, o contro ai privati... (Storie Fiorentine, III, 5). 

Tabloul de moravuri al războiului civil din Corcira, în Istoria răz- 
boiului peloponeziac, cartea a III-a, ilustrează o similară polarizare a 
negativelor umane ce se includ în kakia corespondentă cu sceleratezza 
machiaveliană. O aplicare specială a sensului degradării constituie materia 
reală a naturii principatului : „Istoria mea va fi plină de principi leneşi 
si de armate rusinoase" (Istoriile Florentine) Este un avertisment de 
certă inspirație tacitianá !+ care stabileşte o demarcaţie netă între un 
trecut caracterizat de virtù si prezentul de corupere a acestei virtuți. 

Ca şi pentru Salustiu şi Tacit, mersul istoriei implică o continuă 
degradare a materiei umane, a fondului de virtute congenital omenirii : 
„spegnendosi gli imperi, si spenga di mano in mano la virtù, venendo 
meno la cagione che fa gli uomini virtuosi“ (Arte della guerra cap. II). 
Dupá cum se vede, ideea presupune medierea lui Orosius, a lui Dante 
si Petrarca, care se consideră încă trăitori in epoca de declin a Romei. 

Scrisoarea adresata lui Fr. Vettori in perioada premergátoare apa- 
ritiei Principelui (26 august 1513) contureazá un climax al decäderii 
prezentului : „un imperatore instabile e vario, un re di Francia sdegnoso, 
e pauroso, un re di Spagna taccagno e avaro... i Svizzeri bestiali, vittoriosi 
e insolenti — noi altri d'Italia, poveri, ambiziosi e vili.. ,,Punctul cul- 
minant este atins, insá, ín Esortazione ; aici materia italianá comportá 
o tragicá degradare, in care corruttela moralá se ingemáneazá cu cea 
politicà : materia este deci cea mai propice pentru a oferi occasione 
unui principe nou sá introducá o noud formd. Italia contemporaná este : 
„piu schiava che gli Ebrei, più serva che i Persi, piu dispersa che gli 
Ateniesi; senza capo, senz’ordine, battuta, spogliata, lacera, corsa“. 

B) OCCASIONE. Termenul defineste, dupá cum vedem, in primul 
rind conjunctura politică excepţională, favorabilă acţiunii omului în stare 
să devină, din simplu cetăţean, principe nou. 


13 Fr. Ercole, La politica di Machiavelli, p. 23. 
14 A se compara Tacit, Annales, cartea a III-a, cap. 32, 33; Nobis in arcto 
et inglorius labor... nos saeva iussa, continuas accusationes... 
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Pentru a putea înțelege implicațiile relației: principe-occasione ne 
vom referi din nou la un document de epocă, anume aprecierea dată 
de gonfalonierul Soderini asupra familiei Borgia: ,I Borgia sono conos- 
citori dell'occasione e la sappino usare benissimo" 15, 

In esentá, occasione presupune competitia intre factorul uman, 
denumit de Machiavelli — il modo di procedere — (definit de compo- 
nenta intelectualá si volitivá, pe de o parte, uomo prudente, pruden- 
tissimo, savio, în speţă conoscitore si pe de altă parte, de cea psiholo- 
gică-afectivă, desiderio, cupidità, ambizione) si factorul exterior, la 
qualità dei tempi, le condizione dei tempi. Competitie doritá sá se soldeze 
cu triumful acţiunii umane. Dar extrem de inegală, întrucît factorul 
extern este in continuá devenire (i tempi e le cose si mutano, Il Prin- 
cipe, cap. 25) in timp ce factorul uman are tendința să rămînă stabil, 
fixat in a sa consuetudine, structura psihologicá si intelectualá data 
pentru totdeauna. 

Pot rezulta de aici urmátoarele situatii ilustrabile cu exemple din 
istoria italiană şi universală. 


1. Riscontrar il suo procedere con le qualità dei tempi — Principele, 
cap. 25, Discorsi, III, 9. — Aceasta este situatia idealá, rar intilnita, con- 
secinta ei este buona fortuna, pentru principe, care dobindeste felicità. 
Este cazul papei Iuliu al II-lea, al lui Cesare Borgia, Fernando de Aragon, 
Soderini; în trecut : Scipio, Fabius Maximus, Hannibal, Numa, Romulus, 
Tezeu etc. Deobicei exemplificárile lui Machiavelli sínt cam aceleasi, 
aceleasi personaje sint mereu reluate. 


2. Sia infelice quello dal cui procedere si discordano i tempi. 


Consecinta este trista fortuna, rovina — Discorsi, III, 9. cap. 25, 
Il Principe. Aceiasi eroi aureolati de buona fortuna, nu s-ar fi putut 
adapta la schimbarea timpurilor si a lucrurilor; dacá Fabius Maximus 
ar fi continuat sá conduca razboiul, si dupa cele sase luni de dictaturä, 
Hanibal ar mai fi si astázi in Italia. Soderini s-a ruinat pentru cá pru- 
denta lui Fabius nu i-a mai folosit intr-o noua conjuncturá, iar papa 
Iuliu al II-lea s-ar fi ruinat procedind impetuosamente, cum ii era obi- 
ceiul, dacá timpurile ar fi cerut sá actioneze com rispetti. 


Machiavelli evita sa generalizeze ca pe o necesitate aceasta inferio- 
ritate a umanului, cel putin in Principe. Indemnul la supunerea fortunei 
este in spiritul energetismului renasccentist, cultul liberului arbitru, si 
adeseori, in litera psihologismului tucididian. Polarizarea tucididianá, 
oknos/tharsos (c. 1, cap. 120), se numeste la Machiavelli ignavia-impeto ; 
sensul actiunii neincetate, al initiativei indráznete, denumita neoteropoia, 
un termen forjat de istoricul atenian este si dezideratul machiavellian 
cel mai bine pus in evidenţă. Pierderea statelor de către principii 
Romagnei, datorită inertiei (ignavia), (situaţie ilustrată in cap. XXIV: 
Perche i Principi d'Italia abbino perduto il loro stato) in contrast cu 


i5 apud O. Tommasini, op. cit., p. 228. 


2 Literatura universală si comparată nr. 1 
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activitatea neobosită a familiei Borgia, în plină expansiune, impune com- 
paratia cu faimoasa antiteză dintre caracterele atenienilor si spartanilor 
din cartea I a Istoriei lui Tucidide. 


Soderini si papa Iuliu al II-lea formează un cuplu antitetic compa- 
rabil cu atenienii Nicias-Alcibiade. Dinamismul atenian preconizează o 
fortare, o anulare nelimitată a tyhei-fortuna. Este un cult al titanismului, 
avant la lettre [Athenaioi] ... neoteropoioi kai epinoesai oxeis kai epi- 
telesai ergo ho an gnosin ... tolmetai para dynamin, en tois deinois eue- 
pides... Faimoasa metaforă fortuna-donna (perché la fortuna è donna, 
ed è necessario, voledola tener sotto, batterla ed urtarla... cap. 25, 
Il Principe) ne apare ca o proiecţie în viitor a polypragmosynei tucidi- 
diene, in spiritul unui umanist care avea acelasi cult estetic pentru 
grandoarea energiei umane. Desigur cá metafora dezvoltá un loc comun 
al moralei clasice, intilnit in Ennius, preluat de Vergilius sub forma 
maximei Fortes fortuna adiuvat (Eneida, c. X-a, v. 283) care in formu- 
larea lui Petrarca sunä foarte machiavellian : Ut audentibus atque 
sollicitis faveat, timidos, pigrosque reiciat (Ad Familiares, c. X-a, I, 8). 
Dar nu acesta este consensul acceptiei Fortunei, ci formula mult mai 
temperatá, emendatá astfel de Cicero : sed multo maius ratio. In genere, 
autorii europeni urmeazá pe Boethius, considerind Fortuna un auxiliar 
al providentei divine. Corespondenta intre Tucidide si Machiavelli este 
cu atit mai semnificativá. 

Relatia dintre virtutea eroului si fortuna comportá in cazul celor 
doi autori un aspect comun: 

Fortuna-tyhe este un factor previzibil de către inteligența umană, 
in spetá a principelui ; corespondenta este : prudenza-gnome. Vom juxta- 
pune douá maxime similare, de fapt concluzii extrese din evenimente 
corespondente : Prudenza consiste in sapere conoscere le qualité degli 
inconvenienti, e prendere il manco tristo per buono (Principe cap. 21) 
— Gnomé apo ton hyparhonton he pronoia bebaiotera, (cartea a II-a 
cap. 65). In ambele pasaje sensul transformárii fortumei in occasione 
este clar. 

Prognoza pericleaná asupra mersului rázboiului, calculul detailat al 
fortelor si circumstantelor probabile, este reductibilá la maxima machia- 
vellianá : far conto nella bonaccia della tempestà (Principe, cap. 24). 
Aceasta suná ca o concluzie la discursul lui Pericie despre rázboi, la care 
Machiavelli face o referire directă in Discorsi, II; 10. Mai cu seamă 
se impune metafora — fortuna-fiume rovinoso — ca ilustrare a unui 
raport calculabil intre fortuna si prudenza in care cei doi factori isi 
rezervá roluri egale in determinarea actiunilor umane. Situatia excep- 
tionalá este configuratá de atotputernicia virtutii, care se manifesta 
liber fata de variatiunile fortunei: „Gli uomini grandi sono sempre in 
ogni fortuna quelli medesimi. Se la varia, ora con esaltarli, ora con 
opprimerli, quegli non variano, mantengono sempre lo animo fermo“ 
(Discorsi, III, 31). Acesti uomini grandi sint pusi in contrast cu categoria 
uomini deboli care trăiesc in voia variatiunilor fortunei, cînd imbátati 
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de noroc şi încrezători in virtutea lor, cînd, la schimbarea în rău a 
lucrurilor, abiecti e vili (ibidem). 

Pentru Tucidide (cartea I, cap. 60—62, cartea a II-a, cap. 59—60) 
Pericle reprezintá personalitatea idealá care rámine egala cu sine in 
orice imprejurári (ho autos eimi) in contrast cu astheneia tes gnomes 
a demosului Atenei. Firea acestuia cunoaste aceleasi ridicári si cäderi 
ale moralului, temperate de autoritatea lui Pericle, conducátorul care 
incurajeazá spiritele cind sint demoralizate, gi le potoleste din exces, 
cînd sint imbátate de noroc 46, 

Analogia principelui cu medicul, in ce priveste capacitatea progno- 
zei, pentru fortuna adversa, este un motiv des intilnit in renastere, cind 
se cultiva medicina ca un complement necesar al filozofiei. Galenus si 
Dioscuride par să-i fie bine cunoscuţi lui Machiavelli 1? care împrumută 
si în alte rînduri idei medicale de la aceștia, asa cum Tucidide impru- 
mută de la Hippocrate. 


Exemplul de echilibru între acţiunile virtuţii și fortunei este fur- 
nizat de istoria Romei republicane, singurul moment cînd s-a afirmat 
o virtu ordinata a resistere in fata asalturilor fortunei, care a obligat 
fortuna să fie occasione pentru înălţarea Romei. Lucru ce nu s-a mai 
intimplat in vremurile care au urmat. Ideea este inspiratá din conside- 
ratiile liviene asupra sensului istoriei Romei si a rolului jucat de Fortuna 
populi romani, asupra conlucrärii ei cu Virtus romana in edificarea 
neintreruptá a cetátii timp de 800 de ani. Pasajul cel mai semnificativ 
in acest sens este excursul din cartea a IX-a, pe tema, favoritá in tot 
cursul epocii elenistico-romane, a comparatiei lui Alexandru cu Roma. 
Disputá decisá de Titus-Livius in favoarea Homei. Tratarea cea mai com- 
pletá a acestui motiv-synkrisis, este fücutà la citeva generatii dupa 
Titus-Livius, de Plutarh, in cele douá opuscule consacrate pe rind celor 
doi antagoniști imaginari: Peri fes aretes e tyhes Alexandrou ; Peri tes 
tyhes ton Romaion ambele cunoscute de umanistii renasterii, la fel ca si 
Vietile Paralele. 


Machiaveli pare a fi, dintre toti autorii de tratate parenetice de 
tipul DE REGIMINE PRINCIPUM, cel mai preocupat de locul Fortunei 
în acțiunea politică a principelui 18, si cel mai receptiv la curentul de 
opinie al anticilor. Este interesant de remarcat, însă, o spectaculoasă 
modificare a viziunii, de la Principe si Discorsi, la Vita di Castruccio. 
În Principe se demonstrează irefutabilá excelența virtuţii lui Cesare 
Borgia, omul care în Italia şi-a agonisit un principat nou, ilustrare per- 
fectă a ideilor machiavelliene, printre altele și aceea a folosirii fortunei 
ca occasione. 


16 Rezistenta in fata fortunei devine un loc comun al filozofiei stoice, insa 
expresivitatea modelului lui Pericle avea toate șansele să rețină mai mult atenţia 
lui Machiavelli. Antiteza uomini grandi uomini deboli este ilustrată cu exemplul 
Romei republicane și al Veneţiei moderne, servind mai bine contextul din 
Discorsi ; însă ideea acestei antiteze poate foarte bine să provină din Tucidide. 

17 A se vedea, O. Tommasini, op. cit, vol. II, p. 38—40. 

18 A se vedea, opinia lui A. H. Gilbert, în op. cit, p. 204 şi urm, 
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Ruina neasteptata a operei eroului unitatii Italiei obliga la intro- 
ducerea unei clauze noi, excepţie rară la codul fără gres al jocului 
principelui cu fortuna, devenită occasione pentru făurirea principatului. 

Este vorba de „estraordinaria ed estrema malignità di fortuna‘. 
Cele două superlative atestă intensitatea deceptiei lui Machiavelli, dar, 
în același timp, auto-linistirea că un asemenea deznodámint tragic este 
practic de nerepetat. Cel putin acesta este si sensul exhortatiei finale, 
cind fatalitatea lui Cesare Borgia este relativizatä la gradul de accident 
nesemnificativ (qual che spiraculo in qualcuno) în raport cu reușita 
glorioasá in decursul istoriei universale a unor eroi precum Moise, Teseu, 
Cirus, Romulus. In cazul lor, fortuna s-a dovedit occasione, propice 
indrázneli salutare a principelui nuovo. 

In schimb, ínsá, Vita di Castruccio Castraconi este o biografie ro- 
mantata, construită în modul cel mai evident cu putinţă pe ideea conflic- 
iului tragic intre virtu si fortuna. Existenta glorioasá a lui Castruccio, 
transpunere a idealului machiavelian in Toscana secolului XIV este 
masurata cu parcimonie de arbitrarul fortunei. Ceea ce era o fortá neu- 
tralizabila, convertibilá in occasione salutará, devine acum o intruchipare 
a fatalitátii dușmane naturii umane, atotputernică peste prudenza si 
virtutea eroului. 

Mai mult decît atit, Machiavelli modifică datele cronicii, punind nas- 
terea lui Castruccio sub semnul acestei forte misterioase ineluctabile : 
Castruccio este filius fortunae, copil din flori. Scopul : „volendo la for- 
tuna dimostrare di essere quella che faccia gli uomini grandi e non la 
prudenzia“ (Vita di Castruccio, cap. I). Acelaşi lucru se petrece la 
moartea lui Castruccio, cînd „fortuna inimica alla sua gloria, quando 
era tempo di dargli vita gliene tolse“ în momentul cînd eroul, precum 
Borgia, două secole mai tîrziu, reușea să unifice centrul Italiei și năzuia 
să cucerească și Florenţa. Castruccio este conceput ca o replică pesimistă 
a lui Borgia,, ilustrînd o turnură importantă în viziunea asupra fortunei 
principelui : fortuna nu mai controlează jumătate din acţiunile ome- 
nesti nu mai corespunde metaforei fortuna-donna. Ea devine arbitra di 
tutte le cose umane, devine moira ineluctabilă. Principele virtuos devine în 
mod corespunzător, erou tragic, victimă tragică. Liberul arbitru uman este 
sacrificat în întregime. Optimismul omului renașterii se pierde într-un 
pesimism ce pare inspirat de viziunea elenistică a tyhei, determinantă 
tragică a destinului uman, zeiţă a destinului orb care conduce omenirea. 
Într-o presă epistolară ideea controlului fortunei de către inteligenţa 
umană apare ca o utopie. Înțeleptul „che conoscesse i tempi e l'ordine 
delle cose... di questi savi non si trova...^ (Lettera ad Familiares, nr. 116). 

Analogiile cele mai usor de stabilit se pot face cu biografiile plutar- 
hice ale eroilor cu destin tragic, precum Dionysios Poliorcetes, Alexandru 
Makedon, cáci ín alte locuri Plutarh prefigureazá mai degrabá stenici- 
tatea si rationalismul comun umanismului renasterii. Iar Machiavelli se 
dovedeste a fi un precursor al spiritului nelinistit al manieristilor. 


13 MODELELE CLASICE ALE ,PRINCIPELUI* LUI MACHIAVELLI 21 


Este interesant de remarcat cá in opera de bátrinete, Legile, Platon, 
dupá esecul tragic al principelui virtual, Dion, conclude foarte pesimist 
asupra raportului arete-tyhe : ,,Oudeis pote-anthropon ouden nomothetei, 
tyhai de kai symphorai pantoiai piptousai pantoios nomothetousi ta panta 
hemin* (Plaon, Legile, 709 c). La fel de categoric deceptionati sint ambii 
ginditori politici dupá ce au contemplat esecul aplicärii politeii ideale 
in care au crezut fara rezerve. Coincidentá sau afinitate manifestatá mai 
tirziu? O datá mai mult, asa cum am mai arätat, vicisitudini istorice 
similare pot genera coincidente sau ínlesnesc receptarea unor mesaje 
antice, stabilindu-se relatia : exemplar-emul. Credem mai degrabá in cea 
de a doua ipotezá. 

Dupá cum vedem, asadar, materia si occasione circuscriu cu destulá 
rigoare elementele acţiunii principelui ; miezul doctrinei machiaveliene 
îl constituie însă configurarea personalităţii umane şi politice a princi- 
pelui nou. Principele machiavelic, atît de senzațional pentru posteritate, 
este înverșunat combătut, mai cu seamă de cei ce, absolutizind maxima 
îl fine giustifica i mezzi, pierdeau din vedere semnificaţia lui fine, oprin- 
du-se să condamne anti-conventionalismul mijloacelor. Frederic al II-lea, 
întemeietorul Prusiei moderne, este autorul uneia dintre cele mai cunos- 
cute replici „Anti-Machiavelli. Şi este în același timp unul din cei ce 
au aplicat litera machiavelismului în totală denaturare. 


În considerarea personalităţii principelui, in relaţie cu modelele 
antice, vom pleca de la aceeași formulă sintetică din Esortazione, mai 
precis de la miezul ei. 

C) UNO PRUDENTE E VIRTUOSO A INTRODURVI NUOVA 
FORMA CHE FACESSE ONORE A LUI E BENE ALLA UNIVERSITA. 


Vom lua in considerare mai întîi subiectul, uno prudente e virtuoso. 
Acesta presupune o reinterpretare, o reasezare a sistemului traditional 
de virtuti, care devine pentru analiza machiavelianá, din cod absolut, 
un cod de maximă relativitate : fundamentul etic, criteriul Binelui si al 
räului, este contestat radical. 

Pentru Machiavelli, devine operantă convertibilitatea Binelui in Rau, 
a Virtutii in viciu si invers. Ipoteza: se de Male è lecito dir Bene, 
devine principiul unei noi dialectici politice. Binele, cu valoare eticá 
abstractă, supraumaná, preconizat de ideologia treditionalá, de model 
platonician, confruntat cu cei doi factori ai conjuncturii, materia si 
occasione devine o falsá veloare, iar in practicá chiar contrariul sáu. 
Verità effettuale della cosa, criteriu concret si pragmatic cu care se ope- 
reazá, impune cu necesitate conceptul Binelui politic, Bine care este 
adevürat, pentru cá e eficace. Este vorba de Binele comun (Bene com- 
mune, Bene dell'università) adicá acea finalitate care decide asupra cali- 
tatii premiselor si mijlcacelor puse in miscare pentru implinirea lui. 
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Conform imperativului acestei finalitáti, „ufficio d'uomo buono è operare 
un bene che giovi ad altri uomini“ 19, 


Binele comunității decide așadar legitimitatea morală a acţiunii; 
sancţionează drept moral ceea ce în aparenţă ori prin convenţie poate 
fi considerat imoral, drept virtute, ceea ce în aparenţă este viciu. „Se si 
considera ben tutto, si troverà qualche cosa che parra virtü e seguendola 
sarebbe la rovina sua; e qualcun altra che parra vizio, e seguendola 
ne resulta la sicurta ed il ben essere suo“ (cap. 15). Ben essere suo 
trebuie înţeles aici, nu ca idealul amoralismului; expresia fiind gene- 
rică, sensul ei privește relaţia principelui cu statul, cu comunitatea în 
numele căreia acţionează. Relaţia parere-essere, aparentá-esentá, capătă 
o nouă semnificaţie. Versiunea cea mai expresivă a Binelui comun în 
Principe este ideea salvării, menţinerii statului (salvare, mantenere lo 
stato, cap. 15, 17, 18) prima manifestare a conceptului politic de rațiune 
de stat, premergind politicii lui Montesquieu. 

În această siguranţă și logicitate intransigentă a viziunii etic-politice, 
Machiavelli se dovedeşte un emul al lui Aristotel, eticheta lui Campa- 
nella putindu-se justifica într-un anumit sens. 


Astfel unul dintre distinguo-urile cele mai importante ale Politicii 
priveşte Binele politic și virtutea politică. Este o semnificaţie cunoscută 
umanitatilor evului mediu, folosită în compromis cu sistemul de virtuţi 
platonice, în cazul lui Thomas Aquinatus, Egidius Colonna, pînă la neo- 
platonicienii renasterii. Pentru medievali, virtuțile politice sînt însă treapta 
de jos a scării virtuţilor. Pentru Aristotel, sfera politicului este net 
opusă sistemului etic platonician. Ouk an eie mia arete politou kai andros 
agathou, este sentința care creează autarhia politicului. Premisa este, 
ca si pentru Machiavelli, inexistența în realitatea comunității sociale a 
omului de bine (aner agathon). Fraza machiaveliană este o transcriere 
fidelă a textului aristotelic: ei me pantas anankaion agathous einai tous 
en te spoudaia polei politas = e se gli uomini fossero tutti buoni 2. Pentru 
Aristotel, comunitatea este un organism mixt (ex anomoion he polis), 
precum un animal alcátuit din trup si suflet, precum un suflet alcátuit 
din ratiune si afect (logos kai orexis) Existá o singurá virtute a omului 
de bine, care este o abstractie, existá mai multe tipuri de virtuti rela- 
tive ale bunului cetdfean (spoudaios polites) potrivit formelor de guver- 
nümínt ale comunitátii in care träieste fiecare. In consecintá, fiecare 
dintre virtuțile (numite în evul mediu cardinale) este reinterpretabilá. 
Există astfel abstractia to haplos dikaion si to politikon dikaion, adică 


19 Conceptul Bene comune este piatra unghiulară a doctrinei machiaveliene. 
De văzut frecvenţa referirilor la acest concept, a cărui expresie tipică am dat-o 
în text. În afara Principelui, se face apel la această instanță supremă, în celelalte 
texte, după cum urmează : În Discorsi: cartea 1, intr. cap. 5, 8, 9, 10, 16, 17, 18, 
24, 58; cartea a II-a: intr. cap. 2, 19, 25, 28; cartea a III-a : cap. 1, 5, 8, 16, 19, 
24, 28, 31, 41. In Storie Fiorentine, cartea a IV-a: cap. 33; a V-a; a VIl-a 1, 18. 
A se vedea o discuţie asupra acestei chestiuni în Fr. Ercole, op. cit., p. 45 si urm. 
şi in G. Saitta, op. cit., p. 370 şi urm. 

20 Aristotel, Politica, 1277 a, Machiavelli, Principele, cap. 18. 
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Dreptul relativ. Acesta din urmá priveste comunitatea-koinonia umaná, 
în funcţie de care este determinat. Sistemul care le înglobează este 
politica (politiké), stiinta suveraná si in cel mai inalt grad organizatoare 
kyriotate kai malista arhitektonike, a cárei finalitate este Binele suprem 
uman (to anthropinon agathon) adicá binele comunitátii Chiar daca 
binele individual — deci binele abstract — coincide cu cel politic, sen- 
tinta aristotelicá este categoricá, in litera pe care o va urma Machiavelli : 
Meizon kai teleioteron to tes poleos phainetai kai labein kai sozein to 
agathon ?*! id est salvare lo stato raţiunea de stat a machiavelismului. 

Conceptia machiavelianá depáseste cu mult premisa aristotelicá a 
Binelui politic, in procesul de modelare a unei noi valori a virtutii, destul 
de elasticá incit sá domine dificilul echilibru, atit de greu de pástrat 
intre modo di procedere si qualità dei tempi. 

Este o consecventá dusá pina la capat in intelegerea relativitátii 
categoriei morale, in raport cu adevarul efectiv al lucrurilor. Punctul de 
plecare este alternativa hesiodică a celor două emulatii (eris) ,l’una con 
le leggi, l'altra con le forze" (cap. 18), devenitá un loc comun al moralei 
politice atit platonice cit si aristotelice. 


In ideologia politicá greco-romaná, antinomia NOMOS-BIA este cri- 
teriul de distinctie intre douá extreme ale politeii: Basileia-principatul, 
forma ideala, bazatá pe lege si sustinindu-se pe sistemul virtutilor car- 
dinale si Tirania, antipodul guvernárii ideale, bazatá pe violentá, susti- 
nindu-se pe un sistem de anti-virtufi. 

Intruchiparea expresivá a acestei antinomii se poate urmäri de la 
portretele imaginare ale basileului si tiranului platonic, respectiv zeul 
printre oameni (theos en anthropois) fiara (therion) imaginatá de Platon 
în Statul sub chipul unui lup singeros 2. În biografiile lui Suetoniu si 
in Historia Augusta cele două extreme sint rînd pe rînd ilustrate. Împă- 
rati ideali sînt Titus, (amor ac delicies generis humani) Antoninus Pius, 
Marcus Aurelius, Severus Alexander. Epitetele cele mai frecvente ale 
acestora sînt : pius, clemens, humanus, mansuetus. Tirani sînt Caligula, 
Domitian, Commodus, Maximin Thrax, Caracalla, Heliogabal, pentru 
care nu se precupetesc invectivele : crudelissimus, saevus, chiar imma- 
nissima belua, fera. 

Se petrece o certá polarizare, vizibilá si in panegirismul imperial 
(in panegiricele lui Dion, Plinius) Esenta principelui ideal este datá de 
clementia, humanitas, iar a tiranului de crudelitas, ferocitas, immanitas. 
Celelalte virtuti, adicá virtutile cardinale, si virtutea politicá sint secunde, 
in raport cu umanitatea principelui. 

Ezitarea biografilor imperiali este mare in privinta impáratilor Sep- 
timius Severus si Aurelianus, in ce categorie trebuie pusi. Pentru cá in 
timpul lor imperiul a prosperat, ei au fost invingátori ce s-au acoperit 


21 Aristotel — Etica Nicomahicd, cartea I, cap. 2. 
22 Platon — Statul — 565c—566a, 569c, despre tiranul ca fiará incoltita. 
Basileul, ca zeu printre oameni apare in Politikos — 267-275 şi Statul, 500 si 


paragr. următoare. 
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de glorie, realizindu-se deci finalitatea Bene comune; insá mijloacele 
de care au uzitat, firea lor indreptáteau asezarea lor printre tirani, deci 
minimalizarea virtutii politice. 

In termeni machiavelici, il modo di procedere s-a potrivit pentru 
qualità dei tempi, specificá unei crize istorice acute. Considerind aceste 
texte, coroborindu-le cu actualitatea, Machiavelli stabileste o formulá de 
compromis intre basileu si tiran. 

»Uno principe nuovo non puó imitare le azioni di Marco (Marcus 
Aurelius) né di Severo; debbe pigliare da Severo quelli parti che per 
fondare el suo stato sono necessarie, e da Marco quelle che sono con- 
venienti e gloriose a conservare uno stato che sia di già stabilito e 
fermo“ (Il Principe, cap. 19). 

Este o solutie de autenticá inspiratie aristotelicá, conformá normelor 
definirii virtutii (arete) ca fiind mesotes dyo kakion. Din perspectiva 
ratiunii de stat, atit clementa si umanitatea, pe de o parte, neindurarea 
si cruzimea, pe de altă parte, sint la fel de fatale principelui. Faptul ca 
cei doi impárati s-au mentinut si au prosperat este explicat prin exce- 
lenta celorlalte virtuti ale lor. Eccelentia corespunde noțiunii artistote- 
lice de hyperohe ton areton si aceasta supradimensiune, ca si Politica 
aristotelicá, le-a asigurat in mod exceptional veneratia supusilor, soldati 
si populatie. Pentru Aristotel, cei ce posedä hyperbole tes aretes eccelen- 
fia sint precum zeii printre oameni (hosper theoi en anthropois) intru- 
chipind ei insisi legea. Dar si pentru Aristotel acest supraom este de 
domeniul utopicului in consens cu Platon din Legile, dupá cum am 
vázut. 

Ca si Aristotel, Machiavelli, interesat de verità effettuale, recomandá 
in consecintá, linia de mijloc, mediocritas-mesotes. 


Notiunea este mult mai complexá, comportind o dezvoltare originalá 
a unor premise eclectice : indicii aristotelici conlucreazá cu cei platonici 
si xenofontici intr-o rezultantá ce apare foarte liberá de autoritatea 
textului clasic. 

Cheia mediocritäfii machiaveliene, după părerea noastră o oferă 
alegoria centaurului. În acest sens, alegoria centaurului Heiron pare 
forma cea mai sugestivă de reprezentare a dublei naturi a principelui, 
bifrons, precum fäptura mitologică. 

Alegoria a fost considerată o fantazare ce aparține exclusiv uma- 
nistului florentin 3%. Este foarte posibil, de asemeni, ca să fi conlucrat si 
reminiscenta lecturii lui Momus, al lui Leon Battista Alberti. Este vorba 
de un joc spiritual, conținînd și implicaţii adinci în jurul ideii proteismu- 
lui politic, tiran-principe, obținerea puterii prin violenţă, sau pe calea 
virtuţii, 

Pentru antici, Heiron, citat de Homer ca dikaiotaton kentauron este 
prin excelență educatorul ideal, prin mîna căruia au trecut mai toti eroii 
timpurilor mitice : Ahile, Asclepios, Nestor, Telamon, Meleagru, Diomede 


23 A se vedea, G. Saitta, op. cit, vol. I, p. 419. Sensul alegoric este dat de 
expresia — insegnare copertamente (Principe, cap. 18). 
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si insfirsit eroul conditor al neamului latin, Eneas. (Xenofon-Cynege- 
tica, cap. I, 12—13, de comparat cu Principe, cap. 18). 

Pindar contureazá mai bine figura inteleptului centaur, alianta 
miraculoasá cu caracter de adynaton, intre inteligentá divinä si bestia- 
litate : pher agroteron noun ehont'andron philon (Pythica III, v. 5). 

Interesant este cá Heiron astfel conceput, pe dublá serie, clasicá si 
machiaveliana, poate constitui o ilustrare pentru ceea ce am numit medio- 
critas machiavelianä, ca emendare a celei aristotelice. 

In sistemul de virtuti si vicii din Etica Nicomahicá, c. III-a, cap. I, 
pasaj bine cunoscut lui Dante, conform cáruia el si-a structurat lumea 
infernului, virtutea si viciul sint tripartite, dupá cum urmeazá: 


Arete enkrateia heroike kai theia areté 
Kakia akrasia theriotes 
(malizia) (incontinenza) (la matta bestialitade) 


Este vorba, asa cum a intuit si Dante, de un climax si respectiv de un 
anticlimax al comportamentului uman. Culmile sint ipostaza supraumaná, 
calitatea eroicá si diviná (tieios aner) si antipodul acesteia, subumanul, 
bestialitatea — to therion. Nu intimplátor, cele douá culminante corespund 
conceptiilor de basileia si tirania aga cum le-am prezentat mai sus. 
Heiron ar reprezenta, intre aceste douá ipostaze, o mesotes specificá, in 
sensul cá ar fi o formá intermediará prin participarea la ambele esente 
(un mezzo bestia e mezzo uomo). Principele nuovo care in acelasi timp 
este si nu este un nou Marcus Aurelius si un nou Septimius Severus, 
are ca prototip fáptura bifrentină a lui Heiron. Mesotes aristotelicä a 
fost emendatá in sens platonic. In mod analog, Socratele descris in 
Banchet are înfățișarea silenelui, avînd si înţelepciunea divină a plás- 
muirii mitologice. Centaurul machiavelian se inscrie in seria acelei discors 
concordia, alături de silenii, hermafroditii, demonii si eroi mitologiei 
antice in viziune alegoricá, investiti cu noi semnificatii de fantasia artis- 
tului renascentist. 

Parere-essere, aparenta-esenta, relatie pe care am mai comentat-o, 
se concretizeazá in mod spectacular in aceasta intruchipare bivalenta. 

Ca si in cazul metaforei fortunei, mitul centaurului mediazá o teza 
indrázneatá. Aparenta bestialá se dovedeste mai eficace in raport cu 
natura omeneascá si circumstantele (ceea ce am analizat ca fiind materia 
si occasione). Insistám asupra comparatiei cu silenele-Socrate, intrucit si 
acesta, in chip, apucáturi si vorbe grotesti invelea un miez divin. De 
fapt ne-am permis o contaminare intre Platon, Symposion si introducerea 
la cartea I-a, Gargantua. In fond, Rabelais uzeazá in acelasi fel de 
Socratele platonic precum Machiavelli de centaurul pindaric. 

Variatiunea pe motivul centaurului nu se opreste aici. A fi centaur 
inseamná a avea o dublá naturá animalá. ,Saper bene usare la bestia, 
debbe di quelle pigliare la volpe e il leone; perché il leone si defende 
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dalacci, la volpe non si defende da'lupi. Bisogna adunque essere volpe 
a conoscere i lacci, e lione a sbigottire i lupi* (cap. 18). 


Filonul antic urmat in aceastá inobilare a virtutii bestiale ne duce 
la sursa cea mai probabila, la biografiile altor eroi centauresti ai Viefilor 
Paralele, cum sint Lysandros si Sulla. Acolo intilnim textual aceasta 
dihotomie a virtuţii bestiale : Hopou gar he leonte me ephikneitai pro- 
sapteon aiei ten leontoden, Lysandros, cap. 10). Este caracteristica atri- 
buitá de sursele antice omului care a fost un adevärat sofist al politicii, 
desi nu era un fiu al Atenei; el statornicea valoarea fiecárui lucru dupá 
gradul de utilitate. La fel, in sufletul lui Sulla, dupá spusele adversa- 
rului sáu Carbo, locuiesc o vulpe $i un leu, ajutat de care animale, 
generalul roman poartá rázboi, in special ajutat de vulpe. De remarcat 
cá ambii eroi au fost divinizati, implinind astfel si natura cealaltá a 
centaurului, de theios aner. Nu credem cá Machiavelli sá fi fost influen- 
tat de bestiariile medievale care incepuserá sa fie date uitärii, pe lingá 
faptul cá semnificatia lor anagogicá era exact contrariul doctrinei machia- 
velice 24. De altfel, analogia, în cazul eroilor antici citati si în cazul 
eroilor italieni Borgia fiul și tatăl, papa Alexandru al VI-lea, priveşte 
latura simulării si disimulárii umane: astuzia-apate. Sint comporta- 
mente frecvente în ambele epoci, avînd o acoperire bine cunoscută în 
doctrina politică şi o bogată și prestigioasă ilustrare. Lucrul este bine 
cunoscut lui Machiavelli, căci in Discorsi III-40, se inspiră în mod 
vizibil dintr-un pasaj din cartea sa preferată, după cum am văzut, Ciro- 
pedia lui Xenofon : „la fraude nel maneggiare la guerra è cosa lodabile 
e gloriosa. E parimente lodato colui che con fraude supera il nemico, 
come quello che lo supera con le forze". Cirus este sfátuit de nobilul 
sáu tatá, inzestrat cu toate virtutile vechiului pers (un model pe care 
il pune in valoare Socratele platonic, a se vedea Alcibiade, epiboulon 
einai kai krypsinon, doleron kai apateona kai klepten kai harpaga kai 
en panti pleonekten (cartea I, cap. 15). Desigur cá, fata de aceasta tiradă, 
portretul lui Alessandro al VI-lea, care „non fece altro che ingannar 
uomini* este foarte palid. De altminteri si Machiavelli vorbeste de ,,infi- 
niti esempi moderni“ de inselatorii si rea credinţă în politică. Cea mai 
buná ilustrare este datá de relatia : Descrizione del modo tenuto dal duca 
Valentino nell'ammazzare Vitelozzo Vitelli... Pentru elevii lui Socrate ca 
si pentru sofistii onesti de felul lui Gorgias, „vulpea sireatá a lui Arhi- 
loh" avea o strictá zoná de incursiune. Despre Agesilas, un alt model 
probabil al principelui, preamárit in encomiul cu acelasi nume de cátre 
Xenofon, se spune cá era ehthrois dysexapatetos, philois de euparapeista- 
tos. Platon acoperá considerabil sensul doctrinei machiaveliene reco- 


240. Tommasini (op. cit, vol II, p. 117), citeazá o piesá din: Epi- 
grammata et fabulae ms. Vatican, a cárei turnurá pare a fi un model pentru 
Machiavelli: ,Ubi leonis pellis deficit, vulpinam insuendam esse, hoc est ubi 
deficiunt vires astu utendum", Este convingátor dar nu si suficient. Acelasi lucru 
s-ar putea spune despre „Inferno — XXVI v. 76: L'Opere mie / Non furon 
leonine ma di volpe“. Guido da Montefeltro este un virtuoso del male, un anti- 
erou, pentru Dante. 


to 
zl 
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mandind conducătorilor minciuna utilă (pseudes hresimon) pentru folosul 
statului : Tois arhousi tes poleos prosekei pseudesthai e polemion e poli- 
ton heneka ep'ophelia tes poleos, cu restrictia tois de allois pasin ouh 
apteon tou toioutou (Statul, 389 b). Pentru Machiavelli simularea devine 
o artă mimetică, modelatoare de aparente specioase. Cinci calităţi, virtuţi 
cardinale si teologale, pietà, fede, integrità, umanità, religione, inmánun- 
chiate in persoana principelui, dintre care ultima este cea mai impor- 
tantá, corespund speculum-ului medieval Aparenta virtutii se aratá insá 
mai necesará decit virtutea realá, categorie prea rigida in confruntarea 
cu verità effettuale. Principele nu este obligat sá aibe toate virtutile insá 
trebuie să pară cá le are?*. A le avea pe toate si a le practica ajunge 
un pericol întrucît se creează un dezechilibru între comportament si 
qualità dei tempi, fortuna. Linia de mijloc înseamnă participare la Bine 
si Rau; simularea Binelui se face pentru a ascunde faptul real al intrării 
în Rău. Această împărtăşire din Rau se face nu mai în caz de nece- 
sitate, adică impus de rațiunea de stat (sapere entrare nel male necessi- 
tato). În ipostaza din urmă este insistent subliniat imperativul categoric: 
al Binelui comun : mantenere lo stato. Din această perspectivă se întîm- 
pla faptul : „operare contro alla carità, contro alla umanità, contro alla. 
religione“, mai exact folosirea cruzimii (crudelta). Genialitatea cazuisticii 
machiaveliene stă tocmai în interpretarea acestui act insuficient de justi- 
ficabil prin imperativul în sine al raţiunii de stat. 

În capitolul XVII regăsim metamorfoza centaurească : „deve pertanto 
un principe non si curar dell infamia di crudele, per tener i sudditi suoi 
uniti ed in fede: perché con pochissimi esempli sară piu pietoso che: 
quelli li quali, per troppa pietà, lasciono seguire i disordini.. perché 
queste sogliono offendere una università intera e quelle esecuzioni che: 
vengono dal principe, offendono un particolore“. 


Asadar cruzimea este convertibila in clemeníü si invers, actiunea 
inumaná a centaurului se dovedeste a fi superioarä din acelasi punct de: 
vedere umanitar : totum pro parte (adică università în contrast cu parti-. 
colare) fata de punctul de vedere comun care impunind clementa in 
abstract culege roadele cruzimii. De aici conceptia despre crudeltà bene: 
usata si male usata. 


Este vorba in acest caz de o situaţie simetrică cu simularea virtuţilor: 
teologale si a umanităţii. Crudeltà bene usata este o cruzime simulată, 
fiind in fond un act de clementa si utilitate. Acesta cel putin este sen-: 
sul ce reiese din textul : „crudeltă che si fanno una volta per assicurarsi,, 
e dipoi non vi s'insiste dentro, ma si convertiscono in piu utilită de'sudditi 
che si puó* (cap. VIII). 


25 Si aici textul aristotelic se impune ca model: tiranul imită comportamentul 
basileului, unele lucruri le poate face basilikos, altele hypokrinomenon ton basilikon. 
kalos. (Politica, 1314). Această ipostază remarcabil pusă în valoare de comentariul 
lui Ptolemeu de Lucca (a se vedea, A. H. Gilbert, op. cit., p. 82) este interpre- 
tabilă ca mediocritas ce se împărtășește si din basileia utopică si din tirania reală., 
negativ al politicii. 

Încă o dată, machiavelism ante litteram. 
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Zl 


In chip asemänätor, mediocritas aurea, intre veneratio et amor 
(cuvenite naturilor superioare, precum Marcus Aurelius) si odium et con- 
temptum, in Politica, misos kai kataphronesis, cuvenite naturilor bestiale 
precum Caracalla, Heliogabal, Commodus este marcatá de reverire e 
temere, sentimente incercate fata de papa Iuliu al II-lea si Cesare Borgia. 
In acest context, este edificator un citat din scrisoarea adresatá de 
Machiavelli lui Guicciardini, în 17 mai 1521: „Il vero modo ad andare 
in paradiso é imparare la via dell'inferno*. Dupá cum am vázut, Lysan- 
dru, Sulla, Septimius Severus au fost trecuti in rindul zeilor, tot aga 
cum centaurul Heiron a primit dreptul sá sálásluiascá dpuá moarte in 
Olimp. 

In afara liniei de mijloc centauresti, extremele se dovedesc catastro- 
fale, atit pentru principe cit si pentru comunitate, iar exceptiile sint 
nesemnificative pentru a deduce un model din ele. Severus Alexander 
ráminind in limitele umanitátii (a stárii hiperbolice heroike, theia arete) 
a fost ucis de soldati care l-au urit si dispretuit ca pe un las. Excesul 
de virtute s-a dovedit exces de viciu. Scipio Africanul a ajuns in pragul 
catastrofei din pricina sua troppa pietà. A fost salvat de bunul meca- 
nism al statului roman. Marcus Aurelius a fost salvat de ereditatea 
autoritátii sale, in primul rind, in al doilea rind abia, de multele sale 
virtuti. 

Agatocle si Oliverotto da Fermo au ajuns principi numai prin 
sceleratezze-theriotes neimpártásindu-se cu nimic din ipostaza eroicá si 
diviná. Efferata crudeltà, inumanità, infinite sceleratezze, sint efectele 
bestialitatii absolute. Calitátile exceptionale de comandant, instaurarea 
si mentinerea principatului nu pot echivala cu virtu, nu pot asigura 
rásplata virtutii care este gloria. Uciderea concetátenilor, trádarea prie- 
tenilor, reaua credintá si neindurarea in sine sint vicii absolute necon- 
vertibile ín virtuti. Ele nu sint impuse de imperativul ratiunii de stat, 
intrind in seria de crudeltà male usata, fiind in esentá, ceea ce par ca 
sint si in realitate. Ori natura centaureascá presupune dubla perspectivá, 
concordia si mutabilitatea extremelor. 

Singura determinare a principelui ideal machiavelian, dupá cum am 
vázut, priveste actiunea politicá intreprinsá de acesta, in speta intro- 
ducerea formei noi, a principatului nou care corespunde Binelui comu- 
nitätii. Excelenţa virtuţii si dobindirea gloriei au fost sanctionate in 
decursul istoriei universale, in istoria italianá in actiunea de restaurare 
a statului, (ripigliare lo stato: in Storie Fiorentine, II, 6; III, 23; IV, 
28; VI, 7; in Discorsi, III, I) ceea ce se traduce de obicei prin regene- 
rarea, reintinerirea organismului politic (riduzione al principio : Discorsi, 
III, I) Operația necesita o purificare 26, reasezarea trainică a statului pe 
temeliile puterii militare a principelui, organizator al unei armate pro- 


26 Purificarea machiavelianä are drept modele Katarmoi platonicieni : hosoi 
halepoi t'eisin kai aristoi (Legile, 739 c) precuin si terapeutica galenicá, despre 
care am mai amintit. 
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pri, precum Cirus si Agesilaus. In functie de aceste considerente de 
structurá politicá, in Discorsi, Machiavelli ajunge sá formuleze o ierarhie 
precisă a personalităţilor exemplare : „intra uomini laudati, sono lauda- 
tissimi, capi e ordinatori delle religioni, fondatori di reppubliche, regni, 
proposti agli eserciti chi hanno ampliato la patria... (cartea I, cap. 10). 
La antipod sint asezati destruttori di regni. In istoria Romei, Romulus 
se opune lui Iulius Caesar. Primul face parte dintr-o galerie de atare eroi 
conditores ai antichităţii, împreună cu Agesilaus, Timoleon, Dion, perso- 
naje din Xenofon, Plutarh, Diodor, Platon, impreuná cu Tezeu, Moise si 
Cirus, citati in pasajele esentiale din Principe, ca modele de urmat pen- 
tru principe ordinatore. Cezar se inscrie in consecintá in seria tiranilor, 
infami e detestabili, impreunä cu Nabis, Falaris, Dionysios, personajele 
negre ale acelorasi autori antici. Evident cá si impárati romani ai bio- 
grafiilor salustiene si ai Historiei Augusta sint grupabili in cele douá 
serii. 


Asa cum am avut prilejul sá mentionám, Cesare Borgia reprezintá 
modelul perfect al principelui nou. In observarea calitátilor si compor- 
tamentului, in calificarea actiunilor sale politice, Machiavelli subliniazä. 
de fiecare dată exemplaritatea principatului realizat de acesta : „lo non 
saprei quali precetti mi dar migliori a un principe nuovo che lo esempio 
delle azione sue“, Il Principe, cap. VII. Cesare Borgia întruchipează acel 
prudente e virtuoso din exhortatia finală adresată principelui Medici. 
Înainte de a releva în mod explicit elementele structurii dinamice a 
principatului nou, Machiavelli rezumă în cap. VII cariera fulgurantă a. 
eroului său preferat si în încheiere face un grupaj al calităţilor acestuia. 
Este o clară anticipare a modelului dezvoltat din mitul centaurului. Anti- 
ciparea se explică fie prin faptul că imaginea i-a venit în minte pe par- 
curs, fie că a vrut să creeze un punct culminant al interesului abia către 
sfîrșitul tratatului, pentru a obliga la o reconsiderare a drumului stră- 
bătut. 

Oricum ar sta lucrurile, imaginea centaurului, în raport cu doctrina 
principatului, semnifică în modul cel mai clar cu putinţă elasticitatea si 
ingeniozitatea interpretării machiavelice a modelelor clasice. Umanistul 
florentin caută în textul antic tipare expresive pe care le reformulează. 
cu libertatea unui artist-politician de geniu. În fiecare pagină a trata- 
tisticii sale observarea atentă a modelului clasic coexistă cu emanciparea 
dezinvoltă de litera obligatorie a acestuia. Ca un adevărat om al renaș- 
terii, Machiavelli stie să se întoarcă spre antichitate si să-și ale-gă acele 
modele care corespund viziunii sale despre lume. 

Mai presus de toate, este consecvent cu sine, cu sistemul său şi nu 
aservit autorităţii unei tradiţii, fie ea cea clasică, fie cea medievală. 
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CLASSICAL MODELS OF MACHIAVELLIS ,THE PRINCE* 
Abstract 


In aecordance with the principles of his system, the investigation of verità 
-effetuale della cosa, Machiavelli turns to good account the feredom of an artist — 
politician in his choice from antique literature of those models of the prince that 
correspond to his political and historical outlook. Thucydides, Xenophon, Isocrates, 
Aristotle, Plato, Plutarh, Historia Augusta are among the most widely used autho- 
rities of the antiquity. The matrix of his system contains Aristotelianism of 
Platonic emendation, rationalized at the same time in keeping with Thucydidian 
norms. The ideal personality of the prince is defined as a aurea mediocritas- 
mesotes of a special nature between basileus and tyrannus, carrying the signifi- 
cance of participation in the two extreme hypostases. 

The allegory of the centaur Chiron illustrates the elastic spiritual structure 
of the prince, confronted with two series of factors — materia and occasione — 
which find their correspondent in the ideology of the antiquity : materia is human 
nature — anthropeia physis of Thucydidian and Sallustian formulation, while 
occasione is fortuna-tyhe, both arbiter and auxiliary of human virtue in the 
Hellenistic — Roman epoch. Machiavelli finds correspondences among antique 
characters such as Theseus, Romulus or Cyrus and modern figures, Cesare Borgia 
or Castruccio Castraccani, who embody the ideal of the prince. 


THE NOVEL AS INTELLECTUAL ADVENTURE : 
HENRY JAMES AND CAMIL PETRESCU 


LIANA STANCULESCU 


Proclaiming himself the founder of a “new province of writing” in 
1749 Henry Fielding laid down the aim, the method and the rules of the new 
genre !. According to these rules, the omniscient author, who is in posses- 
sion of the whole film of the life of his heroes, will select and arrange 
his material so as to create suspense, sometimes confessing his forekno- 
wiedge, and sometimes not?. Events will be arranged according to their 
narrative significance, irrespective of their length of time?; the time of 
the narrative is arbitrary, and contracts and dilates at will Throughout 
the 19 th and the 20th centuries (in the case of the traditional novel), 
authors availed themselves of these conventions, whose unreserved espou- 
sal] eventually lead to the excessive moralization of Thackeray, for ins- 
tance, who interrupts his story to apostrophize his heroes, to draw 
contemporary parallels, to generalize on human affairs‘, But, though 
the aim, method and conventions of the novel are identical in Thackeray's 
case with those of Fielding, Thackeray casts the shadow of a doubt not 
only on the worth of the subject, but also on the validity of the method 5. 
Similar doubts had in fact appeared as soon as Fielding had laid down 
the rules of the novel (at exactly 12 years interval) Having spent one 
full year on the description of the day of his birth, Laurence Sterne 
notes with surprize that the fact that he lives faster than he can write 
makes it impossible for him to be exhaustive, and wonders how an 


i Henry Fielding: The History of Tom Jones, Dent, London, Everyman's 
Library, 1963, vol. I, pp. 39, 2, 38—39. 

2 Ibidem, pp. 58, 65, 68. 

3 Ibidem, pp. 38—39. 

4William Makepeace Thackeray: Vanity Fair, Foreign Lan- 
guages Publishing House, Moscow, 1951, pp. 32, 43, 53, 89, 191. 

5 Ibidem, pp. 232, 135, 153, 169; irony for his own position as omniscient 
author may be traced at pp. 184, and 413. 
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author could decide what to include and what to leave out of a story. 
Laurence Sterne is no longer the omniscient author: the 1st person 
singular of his novel seems to imply that, as Montaigne had stated ear- 
lier, no one can truthfully claim to know but what goes on in his own 
consciousness. However, T'ristram Shandy did not initiate a new novelistic 
technique. It was only in the second half of the 19th century that the 
challenge was met with the work of Henry James, who satisfies the 
criterion of selection and answers the question of the omniscient author 
with the technique of the point of view. This is Camil Petrescu's tech- 
nique, too. In his theoretical discussions, Camil Petrescu does not mention. 
Henry James; he only mentions Proust and James Joyce as innovators 
in the novel, the former admiringly, the latter disapprovingly ; but both 
his theoretical standpoint and his novelistic technique seem to descend 
from Henry James. 


Unlike this novelist, who expounds his theoretical principles in the 
discussion of his own work, Camil Petrescu gives his views on the novel 
describing the work of Proust, whom he hails as the major novelist of 
the 20th century and as the innovator of the art novel’. A new way 
of writing, he says, should correspond to the advance of science and 
philosophy in this century ; the discoveries of psychology no longer 
admit the omniscient author's position. What goes on in another person's 
consciousness cannot be ascertained ; in fact, no data external to the indi- 
vidual's own consciousness can be ascertained, the only thing one can be 
sure of being one's own awareness of phenomena. Existence is a chain. 
of subjective revelations, and the novelist can only describe the indi- 
vidual’s journey of discovery ?. The conviction that man's only true 
knowledge is about his own experience of cognition is what Proust has. 
in common with Bergson, the one of the two great philosophers of the 
century (the other was, in Camil Petrescu's opinion, Husserl, who con- 
stituted the subject of his philosophical studies)?. The only way to: 


6 Laurence Sterne: The Life and Opinions of Tristram Shandy, 
Gentleman, Dent, London, Everyman's Library, 1964, pp. 207—208. 

7 In a lecture subsenquently amplified and published under the title Noua 
structurá si opera lui Marcel Proust (Teze gi Antiteze, Bucuresti, Ed. Cultura 
Nationala, 1936). 

8 ,Toate datele psihice sint colorate subiectiv, chiar simplele afirmatii stiin- 
tifice, sint fie si marginal, colorate de eu“ — Camil Petrescu, op. cit. pp. 39—40 ; 
„Să facem o pura descriptie a prezentului, a fluxului meu de conştiinţă... folosind! 
tehnica proustianá. Deci, în clipa cînd tin această conferință, eu nu pot să cunosc, 
cum am spus, decît realitatea colorată de eul meu. Admitind toate existentele 
posibile, convenind cu alte cunoștințe din sală, eu imi dau seama totuşi cà e cu. 
neputinţă să deduc ce se petrece în sufletul oricăruia dintre auditorii mei, altfel 
decît prin analogie... deci mai curînd o bănuială...“ ibidem, p. 48. 

9 „Această întoarcere înăuntru, această convingere că absolut nu cunoaștem: 
decît propriul nostru eu, această preţuire a intuitiei în dauna deductiilor rationale, 
această așezare a eului în centrul existenţei, cu convingerea ca ceea ce ne e dat 
prin ele singura realitate înregistrabilă, acest video analogic lui cogito, constituie 
terenul comun dintre metafizica lui Bergson și opera lui Marcel Proust 
— ibidem, p. 46. 
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avoid the fallacies of the “ubiquitous, omniscient” author’s “rationalist, 
deductive, apodictic, typifying" method would be to describe only the 
unique world of individual experience, writing in the 1st person sin- 
gular ,as Proust did . Camil Petrescu repeatedly uses the term “stream 
of consciousness", applying it, however, to Proust 11. But then he pro- 
ceeds to describe the methcd of Henry James in the subsequent 
recommendations. The writer will also render the doings and sayings 
of other characters, he says, and will describe events he has not personally 
witnessed, however, “in relationship with a unique consciousness”, as 
“depending on his intuitive cognition" 12. The material of the novel is 
reality perceived through an experiencing consciousness, and the unifying 
principle is “the singleness of the point of view" 1%. The point of view 
is one of Proust's major innovations in the art of the novel; the other 
is his treatment of time. The consciousness can only be aware of the 
present, but the present is an accretive accumulation of the past. The 
writer can only describe what takes place in the present duration 14; 
however, as the present contains the whole past, it would be a mistake 
to concentrate exclusively on the present, as Joyce does‘, as remem- 
brances are as much part of the present as its own feelings and ideas 16, 
The right method is that of Proust, who describes the present duration 
including in it the involuntary associations occasioned by images, words, 
ideas, sensorial impressions, which he brings into his narrative under 
the form of long digressions ". (This had been Laurence Sterne's method 


10 ,Care era pind la Proust concepfia romancierilor, cam din orice scoala 
s-ar fi declarat si oricit de mari ar fi fost, despre artist, despre om, despre arta ? 
O construire rationalistá, deductivă, apodictică, tipizantă. Romancierul e mai întîi 
un om omniprezent, omniscient... Se confundă, cum v-am spus, o propunere de 
realitate, dedusă, cu realitatea originară. Ca să evit asemenea grave contradicții, 
ca să evit arbitrarul de a pretinde că ghicesc ce se întîmplă în cugetul oamenilor, 
nu e decît o singură soluție: să nu descriu decît ceea ce văd, ceea ce aud, ceea ce 
înregistrează simțurile mele, ceea ce gîndesc eu... Aceasia-i singura realitate pe 
care o pot povesti... Dar aceasta-i realitatea conștiinței mele, conţinutul meu psi- 
hologic... Din mine însumi, eu nu pot ieși“ — ibidem, p. 50. 

11 at pp. 45, 47, 48, 57. 

12 Ibidem, p. 50. 

13 Ibidem, p. 52. 

14 „Dacă existența e pură devenire, dacă e durată ireversibilă în curgerea 
ei, atunci e toată în prezent, oarecum de vreme ce acesta este termenul ultim al 
devenirii. Prin urmare obiectul artei ar trebui să se reducă la descrierea continu- 
tului prezent“ — ibidem, p. 56. 

15 .Ce va descrie artistul deci ? Continutul prezent ?.. Ar fi simpla fotografie 
ori altfel analiză fenomenologică... Ceva din acest procedeu a folosit, e drept, un 
celebru romancier irlandez, una dintre gloriile romanului european de azi, care, 
în opera lui principală, a înfățișat o zi din viata omului sau, notată în toate 
amănuntele curgătoare ale celor 24 de ore. Deci, conţinutul faptic al conștiinței, 
doar în prezentul permanent, nu poate susține interesul unei opere de artă decît 
în anume cazuri, foarte rare...“ — ibidem, p. 57. 

16 „În conctitutia prezentului, ca atare, în fluxul conştiinţei mele, în acea 
curgere de gînduri. îndoieli. imagini, názuinte, afirmaţii, negări absolute, intră si 
amintirile... Dacă m-as lăsa în voia amintirii. acum cînd vorbesc, orice mi-ar apărea 
în minte, ar fi autentic, ar fi durată pură...“ — ibidem, p. 58. 

11 Ibidem, p. 59. 


8 Literatura universală sl comparată nr, 1 
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in the 18 th century too, and Sterne had derived it from the philosophy 
of Locke. It is exactly the school of Locke that is responsible, in Camil 
Petrescu’s opinion, for the erroneous traditional novelistic technique. 
One of Sterne’s major concerns in Tristram Shandy had also been the 
problem of time, of the time of the consciousness and the time of the 
narrative, of chronological time and duration). For Camil Petrescu, as 
for Henry James, literature is a cognitive tool: “art is not a pastime, 
but a means of cognition", he says 18. 


The New York edition of Henri James's work which he edited and 
prefaced in his later years contains remarks on his own novels that 
were considered so relevant that they were published separately in a 
volume, under the title The Art of The Novel. This volume contains 
not only a justification of the author's technique, but his complete theory 
of the novel. Artistic achievement, Henry James says, is dependent on 
the soundness of the artist's psychological theory. His own psychological 
theory lays the stress on the subject’s realization of his life experience 19. 
His characters are endowed with *a patient wonder, a suspended judg- 
ment” : they are “intense perceivers of their respective predicaments” ; 
their adventure is *the state of being aware"; the *human value" of 
their situation is presented to the reader through their *own delicate 
vision” 2°. They try to “patch together” a universe from what they see 
and perceive. That is why he chose a little girl rather than a little boy 
to describe the wonder of the ever-changing universe of a growing-up 
child in What Maisie Knew?! because girls are more perceptive. The 
little heroine's consciousness is “the field of the picture"; “the whole 
complexity would be the play of the child's confused and obscure nota- 
tion of it"; the method is to give only what the child witnessed, and 
only *through the occasions and connexions of her proximity and her 
attention; only as it might pass before her, for better or worse, for 
perceptive gain or perceptive loss" 22. The reality of the ghosts or the 
heroine's mental sanity in The Turn of The Screw, which have been the 
subject of protracted debates, have never been the concern of Henry 
James; for him the ghost-story was but an opportunity of rendering 


18 „Arta nu e distracţie, ci un mijloc de cunoaştere“, în: Camil Petrescu: 
Teatru de cunoaştere. Mic epilog după cinci ani, in Teze si Antiteze p. 168. This 
Sentece is quoted after Benjamin Crémieux's article published in Nouvelle Revue 
Francaise, March 1927. 

19 ,What a man thinks and what he feels are the history and character of 
what he does...“ — Henry James: The Art of the Novel. New York, London, 
Charles Scribner's Sons, 1937, p. 66. 

20 Ibidem, p. 71. 

21 „All this would be to say, I at once recognized, that my light vessel of 
consciousness, swaying in such a draught, couldn't be with verisimilitude a rude 
little boy ; since, beyond the fact that little boys are never so ’present‘, the sensi- 
bility of the female young is indubitably, for early youth, the greater, and my 
plan would call, on the part of my protagonist, for 'no end of sensibility'..* — 
ibidem, p. 144. 

22 Ibidem, pp. 145—146. 
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to 
a 


“the tone of tragic, yet of exquisite, mystification” 2. The awareness of 
experience is the novelist’s subject-matter ?*, His celebrated international 
theme is nothing else but the portrayal of the wonder of the member 
of one nation confronted with traditions and frames of mind alien to 
him %. His objection to the historical novel springs from the fact that 
he believes that no one can be sure that people differently conditioned 
by different social and cultural environments feel “in the same way 
about fifty association matters” 26. “One can but speak for one’s self" 
the “wonder and terror and curiosity and pity and the delight of fine 
recognitions” ?, The measure of the artist's success it the extent to 
which he has managed to interest his reader in “the human cons- 
ciousness that entertains and records, that amplifies and interprets”. 
Henry James is never intersted in “the horrific in itself’, and considers 
Edgar Poe’s Arthur Gordon Pym a failure %. An adventure, for him, is 
“but just a matter of relation and appreciation", without which" the 
most prodigious adventures... show for nothing" 2%. The technique of the 
novel must be to let the reader enter the mind of several characters in 
turn and see the story through their eyes, The Ambassadors is a 


23 Ibidem, p. 173. 

24 „The thing of profit is to have your experience — to recognize and under- 
stand it, and for this almost any will do there being surely no absolute ideal 
about it beyond getting from it all it has to give.“ — ibidem, p. 201. 

25 “ “Who are they, what are they, whence and whither and why ?' the ‘critic 
of life’, international or other, still, or more and more, asks himself, as had of 
course always asked...“ — ibidem, p. 208. 

26 „The point is of one's having the heart to assume that the Ninevites, as I 
may momentarily call them for convenience, are to be constantly taken as feeling 
in the same way about fifty associational matters as we used, in all satisfaction, 
to observe our earlier generations feel. One can but speak for one's self, and my 
imagination, on the great highways, I find, doesn't rise to such people, who are 
obviously beyond my divination, They strike me, above all, as giving no account 
of themselves in terms already consecrated for human uses; to this inarticulate 
state they probably form, collectively, the most unprecedented monuments ; abysmal 
the mystery of what they think, what they feel, what they want, what they 
suppose themselves to be saying." — ibidem, p. 209. 

27 Speaking of himself in the 3rl person, he says: ,He has consistently felt it 
(the appeal to wonder and terror and curiosity and pity and to the delight of 
fine recognitions, as well as to the joy, perhaps larger still, of the mystified 
state) the very source of wise counsel and the very law of charming effect. He 
has revelled in the creation of alarm, and suspense and surprise and relief, in all 
the arts that practise, with a scuple for nothing but any lapse of application, 
on the credulous soul of the candid, or immensely better, on the seasoned spirit of 
the cunning, reader. He has built, rejoicingly, on that blest faculty of wonder just 
named... as on a strange passion planted in the heart of man for his benefit, a 
mysterious provision made for him in the scheme of nature. He has seen this 
particular sensibility, the need and the love for wondering and the quick response 
to any pretext for it, as the beginning and the end of his affair — thanks to the 
innumerable ways in which that chord may vibrate.“ — ibidem, pp. 252—253. 

28 Ibidem, p. 258. 

29 Ibidem, p. 286. 

30 Ibidem, pp. 304—305. 
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“demonstration of this process of vision’ ?!, and its hero’s drama is 
“the drama of discrimination” 32, This being a single individual's drama, 
there will be only “one centre" employed and all will be kept “within 
the hero's compass“ 33, "This indirect and oblique view of the presented 
action", he says, is "the very straightes and closest possible“ 3t, and the 
only one apt to make of the novel "the most independent, most elastic, 
most prodigious of literary forms“ 35, 

The Ambassadors is everything its author postulates, and everything 
Camil Petrescu demands in point of narrative technique, with the excep- 
tion that it is not written in the 1st person singular (Henry James would 
have found it hardly feasible to write 20 novels and over one hundred 
longer and shorter stories, all of them in the 1st person singular) The 
omniscinet author's phrases are rare and are but mannerisms inherited 
from a century-long tradition of novel-writing ?6. The structure of this 
novel might be described as a sequence of discoveries its hero makes 
while endeavour:ng to perform a task he has been set. The metaphoric 
journey of discovery is parallelled by his real voyage, at the end of 
which he is brought full circle where he had started from, however with 
the ironic twist that, though his circumstances are the same, he has 
changed so that his perception of them will no longer allow him to fit 
into them. All elements of the novel are used so as to make of the 
hero's destiny an illustration of man's life interpreted as a journey of 
intelectual discovery. Suspense is achieved by climatic realizations, 
characters appear as messengers of new visicns, events are landmarks 
in the journey of discovery, and the comedy of manners results from 
the fact that each erroneous vision the author frames for himself is 
perfectly accounted for by the data at his disposal?" The whole story 


31 Ibidem, pp. 308 and 314. 

32 „The actual man's note, from the first of our seeing it struck, is the note 
of discrimination, just as his drama is to become, under stress, the drama of 
discrimination. It would have been his blest imagination, we have seen. that had 
already helped him to discriminate ; the element that was for so much cf the 
pleasure of my cutting thich, as I have intimated, into his intellectual, into his 
moral substance." — ibidem, p. 318. 

33 Ibidem, pp. 317—318. 

34 a certain indirect and oblique view of my presented action; unless 
indeed I make up my mind to cal this mode of treatment, on the contrary, any 
superficial appearance notwithstanding, the very straightest and closest possi- 
ble...“ — ibidem, pp. 327—329 ; cf. also p. 330. 

35 Ibidem, p. 326. 

36 at pp. 1, 54, 18, 105, 109—110, 253, 257, 378, 401, Henry James: The 
Ambassadors, New York, Dell Publithng Co, The Laurel Henry James, 1964 

37 He sets out from Woollett, Massachusetts, with a preconceived opinion on: 
the disreputable woman who keeps Chad in Paris. Arriving in Paris he finds no 
woman, but finds Chand greatly improved, which loes not square with his views 
on vulgar attachments. Then he meets Madame de Vionnet and her daughter and 
decides that it must be the charming, marriageable daughter ; them he finds it is. 
the mother, but concludes that it must be a ,virtuous attachment“ ; when, in the 
celebrated river-scene. the virtuous attachment turns out to be banal adultery, 
he assumes that the husband must be horrid. He is told that the latter is far 
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hinges on the process of realization, and t'ere is no moment in the 
narrative which should not focus on an act of discovery. This is obvious 
even at the level of language, in the increased occurrence of such verbs 
és "to see“, "to understand", "to know“. The hero is driven by the basic 
human impulse to know 38, and his only gain will be the realization 
that this is impossible, for there are as many truths as human conscious- 
nesses, and even as many truths as moments in one's life ??, He assumes 
thus the status of an Everyman and illustrates the predicament of the 
human condition, torn between the urge to know and the impossibility 
cf doing so. Moments of triumph are followed by humble recogni- 
tions 9. However, if his journey of discovery has not afforded the hero 
ultimate, immutable certainties, it has provided him with a new set of 


values which make him a perceptive thinker, similar to Camil Petrescu’s 
modern man îi. 


from horrid, and that he had not even mistreated his wife. Nothing is left for 
Strether but to abandon his lines of thinking and accept Madame de Vionnets 
charm without a moral valation. Then he sees her bereft or her poise and her 
charm, crying ,as a maidservant crying for her young man“ — p. 417 —, ,old and 
abject and hideous... abject above all. Or old above all“ — p. 419—, „older for 
him to-night, visibly less exempt from the touch of time“, but still ,as much as 
ever the finest and subtlest creature, the happiest apparition, it had been given 
him, in all his years, to meet" — p. 417. Every time he wants to find out the 
truth, and every time, judging objectively from what he sees, he erects another 
falsehood in his mind ; until finally we watch him giving up the idols he had 
worshipped in Wollett, Massachussetts, and creating another idol in their stead — 
after the image of Madame de Vionnet. Superlative comedy is achieved in the 
Paris adventures of Sarah, Mamie and Jim Pocock, those pillars of propriety who 
have come to look down upon Parisian immorality and do nothing but indulge 
in extramarital cross-combinations from the moment of their arrival, all the time 
severely condeming the corruption around them. It is only surprizing that critics 
should persist in the idea that Henry James's „international theme“ tends to hand 
over moral superiority to America, as contrasted to „corrupt“ Europe. In fact, 
this international theme is a direct descendant from Mark Twain‘s „innocents 
abroad“ theme. Neither are imaginative characters spared their share of ironic 
treatment. It is the fine quality of imagination which makes Maria Gostrey and 
Strether lose what they cherished ; whereas the unimaginative Pococks, and Chad 
himself, eat their cake and have it. 


38 „Doesn't it properly concern us to know ?“ — p. 187. Cf. also p. 153. 
39 What more than a vain appearance does the wisest of us know? I 
commend you... the vain appearance" — p. 153. ,Everything, every one shows, ia 


Paris“, Miss Barnace tells Strether. „But for what they really are?“ „Oh, I like 
your Boston ’reallys’ " — p. 157. 

40 Ibidem, p. 164. 

41 The condemnation of Sarah Pocock, whom Strether had always found 
repulsive, springs from her unperceptiveness and opacity. Mamie, ,bland, bridal", 
.handsome and portly and easy and chatty, soft and sweet and almost reassuring", 
is ,funny.. and without dreaming it" at p. 319. Strether calls her ,one of the 
real and the right* — p. 335. Chad is in the end nothing more than ,our little 
Chad" at p. 428. Their discussion at p. 373 places them in opposite camps : Chad is 
unimaginative, like the Pococks, like the whole of Wollett, Massachussetts ; and 
he accuses Strether of having too much imagination. But the quality is presented 
an his major attraction — p. 385 — and the reader's sympathies are guided by 
Henry James towards the imaginative character. In spite of his ironic treatment, 
it is with Strether that the reader identifies himself. 


38 LIANA STANCULESCU 8 


The Golden Bowl is structured like an elaborate and severely con- 
trolled interplay of points of view 4. The narrative impetus will be 
here as well as the process of realization in the mind of the protagonists, 
and progression will be achieved by shifting the angle of vision from 
character to character, as each character’s experience becomes central 
in the situation which binds them together. Thus the story of betraved 
confidence and adultery treated in the novel avoids becoming a melo- 
drama of baffled passion and jealousy and resignation it could have 
become in the hands of a traditional novelist, and becomes instead a 
dramatized voyage in search of the truth, which takes the heroes to 
new intellectual and moral landscapes. Full awareness re-establishes 
relationships in exactly the position occupied before the journey of 
discovery began, bringing the characters back full circle to where they 
had started from, with the only gain of enriched consciousness 9. The 
ironic twist of the story resides here in the fact that knowledge does 
not take the heroes any further than ignorance, as their decisions would 
have been the same anyway, and that the fundamental human drive of 
knowing the truth which had actuated them all along only affords them 
the illusion of a clarity of vision which they accept as the basis of their 
reconciliaticn 44, Henry James knows, however, what one of his characters 
voices : that there is no unique truth, that every participant in a rela- 
tionship has his own truth 55, Thus the story of threatened and saved 
marital happiness becomes in the hands of Henry James a story of man's 
adventures in search of knowledge 6. Even metaphors testify to this 
conclusion : knowledge gives the characters moral strength and the 
ability to choose, whereas the unenlightened state of mind is compared 


42 at pp. 95, 111, 170, 193, 213, in: Henry James: The Golden Bowl, New 
York, Dell Publishing Co. The Laurel Henry James, 1967. 

43 The concluding conversation between Maggie and her husband is about 
„seeing“ their situation, their motives, their future ; and Amerigo sceptically and 
gallantly retorts: ,I see nothing but you !“ 

44 Tired of his liaison with Charlotte, Amerigo reproaches her the fact that 
she is unperceptive and opaque — a fact he wouldn't have reproached her before 
having become her lover — cf. p. 497. Maggie prides herself on her decision to 
keep the marriage up, as it has been taken in full knowledge of the facts ; when 
in fact she does not know all the facts, and would have taken the same decision 
anyway, to avoid disillusioning her father, to avoid a public scandal, being in love 
with her husband, having a child by him, and not having sufficient proof for a 
divorce. Amerigo wouldn't have divorced a rich wife he liked very well for the 
sake of a poor mistress he no longer was interested in ; but their decision is 
gravely and dignifiedly taken as „a qustion of the quantity of truth“ — 
pp. 498—499, 

45 “‘Oh, the quantity of truth ! the Prince richly, though ambiguously, mur- 


mured^ — p. 499. And at another place: ,He had consequently T in all consis- 
tency — to treat it as amusing that she reaffirmed, and reaffirmed again, the 
truth that was her truth.“ — p. 77. 


46 “Knowledge, knowledge, was a fascination as well as a fear...” — p. 363. 
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to loss of freedom, as it had been in long centuries of allegorical and 
emblematic treatment 47. 


The narrative impetus in Camil Petrescu’s Patul lui Procust is also 
to find out the truth about people. The novelist’s task is to follow up 
the impact their mysterious existences have upon one another and to 
endeavour to understand them. At the beginning of the book the author 
steps up in his own person and states his programme : he brings together 
letters and confessions as a "record of existences“ he keeps on file 48. 
It is only in the footnotes that he provides external information on the 
socio-historical circumstances referred to by the characters who were 
too engrossed in their own private world to record them. The postulate 
of the 1st person singular is satisfied by the fact that the events are 
narrated in letters and confessions, or, to use the terms of Henry James, 
seen through the successive pairs of eyes of the characters. As in The 
Golden Bowl, the angle of vision shifts from character to character. Pro- 
gression is achieved by an interplay of flashbacks interwoven with the 
chronological reading of a series of letters, all embedded in a confessed 
reminiscence. Here, too, it is the desire to learn the truth that prompts 
the characters upon their journey of discovery 4°. With Camil Petrescu, 
as with Henry James, characters will be morally achieved or worthless 
as they are imaginatively sympathetic or unperceptively selfish. The 
incapacity for wonder is the measure of a character’s meanness and 
vulgarity, sensed so actuely as to cause physical nausea 99. The incon- 
gruity of personality is a constant source of wonder: a chivalrous, sen- 
Sitive, cultivated poet of genius is revealed prostrate before a creature 


47 Charlotte, kept in ignorance as to her family's attitude towards her by 
Amerigo who no longer cares for her, by Maggie who is jealous, and by her 
husband who is not very talkative anyhow, is seen by Maggie as a wild animal 
or a prisoner in a cage: ,Even the conviction that Charlotte was but awaiting 
some chance really to test her trouble upon her lover's wife left Maggie's sense 
meanwhile open as to the sight of gilt wires and bruised wings, the spacious but 
suspended cage, the house of eternal unrest, of pacings, beatings, shakings, all so 
vain, into which the baffled consciousness helplessly resolved itself. The cage was 
the deluded condition.. she felt herself comparatively, outside on the breast 
of nature, and saw her companion's face as that of a prisoner looking through 
bars“ — p. 421. 

48 Camil Petrescu: Patul lui Procust, Bucuresti, Editura Eminescu, 
1970, p. 5. 

49 With Camil Petrescu’s characters, as with Henry James‘s, asking for in- 
formation is not the way to learn the truth; one has to build up slowly and 
patiently, after many searchings, from the baffling external data — cf. pp. 66—67. 


The iterplay of various points of view will be a means of discovery — „O aş- 
teptam, cáci imi dam seama cá scrisorile isi capátá intelesul, numai cind ea le 
comenteazá si opune si punctul ei de vedere“ — p. 106. 


50 ,Înghet de nedumerire. Parcă pipăi stofe proaste...“ — p. 82. 
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whose vulgarity is despised by mediocre people *4. The maze of another's 
mental activity is another source of wonder *?. Every man lives in his 
own private universe in which he erects idols he then allows to govern 
his life and his life thinking 9, and beyond which it is his urgent need 
to penetrate and gee. But realities only became real in the act of kno- 
wing them 5; however, the very process of perception distorts the 
perceived realities, if they have not been wilfully distorted by misre- 
presentation 55, Everything and everybody is infinitely various, and there 
is no single truth about anything. The heroine, who had been beautiful 
and exquisite to the hero for years, is plain and unattractive to another 
man, and even to the hero, when he hears the opinion 55, Like Strether's 
in The Ambassadors, the hero's education is completed by successive 
discoveries which lead to his growing awareness 5’, and his driving 
impulse is also that of finding out the truth 53, The truth he finds out 
will be, again as in the case of the hero of The Ambassadors, but a 
new and different error 5°., The irony of his story is the fact that, in 
spite of his complete and indiscreet confession, he remains a figure of 
mystery to those around him and to the reader 9?, Various conjunctures 
are advanced which do not make him less mysterious. The manner and 
cause of his death will also be material for conjectures. This is the 
case with the death of the other hero, Ladima, too, where, if the suicide 
is certain, several contradictory causes are offered with certainty by 
Scveral characters, all of them in possession of proofs. Even when an 
attitude is certain, its reasons are not; one is hard put to know one's 


51 Ibidem, p. 106. 

52 „Mi se pare nemaipomenit... Ce gindeste, exact, femeia aceea, despre ce e 
inéuntru ? I se pare fireascá aceastä situatie ? Ce crede ea despre gindurile 
mele ? S-o fi intrebind asta ?* — p. 111. 

$3 Cf. pp. 130, 242, and 274. 

54 si aga, ca în nu știu care filozofie unde realitatea se crează prin însuşi 
faptul cunoașterii...“ Needless to say that the author knew in whose philosophy 
it was. — p. 38. 

55 Ibidem, p. 39. 

56 Ibidem, p. 172. 

57 Ştiu că asemenea devenire e normală pentru nenumărați alti oameni... Iar 
acum cînd eu nu mai sînt cum am fost, ochii mei, prin care văd lumea, sînt, 
mai mult ca oricînd, cum n-au fost niciodată, numai ai mei, şi înapoia lor sint 
eu, numai eu...“ — p. 147. 

58 Ibidem, p. 289. 

59 „Povestea asta pune între mine si existenţă ca un soi de catifea care 
impiedicá orice contact si control. Atit de multe fapte care sint totusi in clipa 
noastră nu le putem bănui în viață, la doi paşi de noi...“ — p. 268. Fred is sure 
that Nrs. T. could never have done a certain thing, as she was too delicate, when 
it is exactly her extreme delicacy that prompted her to do it — pp. 174—176. 

60 Cf. p. 114. Like the mysterious object manufactured at Woollett by Chad's 
family, this secret is never revealed. 
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own reasons 8! The mystery of life is not so much its existence, as its 
thinking existence ®, 


But the perfect illustration of Camil Petrescu’s theory of the novel 
is his Ultima noapte de dragoste, intiia noapte de rdzboi. Here we have 


a Ist persona singular narrator whose striving after knowledge and 
p?inful readjustment to each new intellectual and emotional landscape 
his discoveries create are presented under the form of intimate confession, 
in rambling reminiscences arranged so as to contrast the two notions 
ccntained in the title, and, at a deeper level, the two horns of the 
dilemma of the mind tern between the desire to know and the certainty 
that this is not possible 9. He knows, with his author, that the knowing 
mind builds itself into a cocoon in the very activity of cognition, that 
‘opinions are but expressed prejudices 9, feelings are but self-induced 
convictions 9$, behaviour is alwys dictated by these and never by rea- 
Eties 8, theoretical knowledge has no substance 67, and the logic of events 
is an illusion 6. Still his life is a continuous striving to achieve certain- 
ties, a condition he calls "metaphysical unrest” 6%. Science is dismissed 
as incapable to offer absolute truths, philosophy (of which the hero is 
a student), understood as an organized effort in this direction, is also 
surveyed and dismissed 7, The Platonic conference of kindred souls seems 
to be the only certainty 71, the more so as it insistently offered as an 


61 „Sufletul omenesc este alcătuit in afară de instincte si dintr-o funcţie 
creatoare de iluzii, despre care nu pofi să ştii cînd devin autosugestii. si orice 
sinceritate trebuie suspectată numai cu măsură““ — p. 232. „Pe potecile lunecoase 
ale amănuntelor si ale interpretărilor va găsi reazăm si o mai adincita dezlegare ? 
Va afla ceva mai multă împăcare decît acea sete, care nu se poate potoli, in vis? 
De altfel, cînd e un acord aproape unanim asupra relativităţii spatiale, de ce n-am 
crede că sistemul de repercutare al cauzelor nu poate afla nicăieri un punct 
absolut. Taina lui Fred Vasilescu merge poate în cea universală, fără nici un 
moment de sprijin adevărat, asa cum, singur a spus-o parcă, un afluent urmează 
legea fluviului“. pp. 325—326. 

62 The text of a lecture allegedly given by Sir James Jeans at Cambridge is 
appended in footnotes, of which the passage is relevant: „Negreșit, toate acestea 
sînt posibile numai pentru cá atomul de carbon are șase electroni, unul mai 
mult decît cel de bor, și unul mai putin decît cel de azot. Ceea ce e poate mai 
greu de explicat e cum electronul acela al şaselea se poate gîndi pe el însuși si 
iubirea lui. Căci aceasta e voluptatea, conștiința voluptatii însăși...“ — p. 324. 

63 „Nu putem avea în simţuri, si deci în minte, decît ora si locul nostru. 
Restul îl înlocuim cu imagini false, convenţionale, care nu corespund la nimic, 
sînt cel mult o simplă firmă provizorie...“ — p. 315. 

64 ibidem, p. 10. 

65 ibidem, pp. 17 and 51. 

66 ibidem, pp. 32, 193—194, and 205—206. 

67 ibidem, pp. 50, 105, 212. 

68 ibidem, p. 161. 

69 ibidem, p. 60. 

70 pp. 60—69. 

71 ibidem, p. 73. 
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external datum, so that it does not seem to be an idol the mind erects 
for itself. The hero’s education is completed, like Strether’s in The 
Ambassadors, by a constant change in his emotional and intellectual 
universe, but in the opposite direction, not from distrust to admiration 
and love, but from love to indifference and disgust, passing, however, 
through similar stages of surprize, wonder, incredulity and perplexity 7. 
His destiny has only one absolute certainty in store for him, which 
comes with the outbreak of war and his participation in the first lines, 
with the close contemplation of mutilation, pain and death, of the casual- 
ness of fate and the insignificance of human life. All former queries and 
doubts are relegated to a remote unreality 75. This is the last change of 
perspective, but not the least painful 74. But even now, when he finds 
himself in possession of this certainty, the desire to find out gives the 
hero no rest 5, The enemy is no longer the enemy, but the possessor 
of a world outlook the mind is eager to probe 76. This is the actuating 
motive of social contacts too 77. Social contacts and human contacts prove 
however as elusive as the other truths, and the persons one meets in 


72 He begins with wondering at his wife's passion for him — p. 21, at her 
disinterestedness and devotion — p. 34, and is surprised to see how having she 
is — p. 35. Certainty is replaced by doubt — p. 42, by still trusting insecurity, and 
then by the idea of the impossibility of communication in love — p. 77. Watching 
her subsequent behaviour he ,ironically discovers her“ — „îmi descopeream nevasta 
cu o ironie dureroasă...“ — p. 81, and also pp. 78, 84. The disillusion is all the more 
painful as it is a metaphysical one, besides a sentimental one: ,Prábusirea mea 
láuntricá era cu atit mai grea, cu cit mi se surpase totodata si axa sufleteasca : 
increderea ín puterea mea de deosebire si alegere, in vigoarea si eficacitatea inte- 


ligentei mele“ — p. 86. The change of intellectual landscape is painful: „Dar, mai 
ales, sufeream cá trebuia să admit remanieri de ecuaţii întregi sufleteşti. Tot tre- 
cutul îmi apărea cu alt înțeles decît cel cu care eram obișnuit...“ — p. 120; also 


p. 141. Reality is encoded, and a minute change in the code shatters the cognitive 
universe — pp. 158, 166, 174, and especially 178: ,Dar privind altfel punctul de 
plecare, seria avea alt sens“. He wonders at her for prefering uncertainties to 
knowledge and despises her for this — p. 131. She is not even sure of her desires, 
or, perhaps, does she know that one cannot be sure? „Nu știi niciodată... nu stim 
niciodata nimic“ — p. 131. She is forever mysterious and incomprehensible : watching 
her regarding other people he would like to intercept her look: „Ar fi trebuit să 
mà gásesc si eu pe directia privirii ei ca sá pot judeca. Dar, bineinteles, asta era 
imposibil, si a trebuit să adaug încă un fapt la capitolul incertitudinilor de nedez- 
legat ale iubirii^ — pp. 135—136. 

73 ibidem, pp. 196—197. 

74 ibidem, pp. 297—298. 

76 ibidem, pp. 203 and 252. 


76 The hero is surprised to see'the enemy‘ as a real human being — p. 302; 
he courts the acquaintance of a wounded German officer in order to be enabled 
to investigate his universe — p. 305. 


77 He begins to gather data and wonders about an uncle he has known from 
childhood — p. 38. 
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society or at work are none the less baffling "5. This thought is so funda- 
mental in Camil Petrescu's novel that it appears at the level of imagery ?9. 


Henry James is not considered a mcdern writer. He died in 1916, 
and Camil Petrescu's most creative period came after the First World 
War. They did not belong to the same generation, nor to the same 
society. Henry James's characters move (with few exceptions) in the 
circumscribed world of the Edwardian upper classas, to which the nove- 
list belonged. He is intent on the psychological side, not on the social 
one. Camil Petrescu's novels offer a less unilateral image. They contain 
social dimensions, long commentaries on matters of national and economic 
import. and his characters come from all town-living social strata. When. 
the modern world was in the making, Henry James was an old man. 
circumscribed in his own sphere. Cami] Petrescu grew up with the 
growth of the century and was more open and more observant of what 
was going on. Henry James's education was influenced by 19th century 
American transcendentalism and by his father's Swedencorgianism. 
Cami] Petrescu learned at the school of European philosophy, especially 
at that of Bergson and Husserl. Camil Petrescu does not mention the 
work of Henry James ; but the similarities in the psychological approach 
and emphasis and in the narrative technique of these two writers are 
such as to justify their grouping together in the same trend of develop- 
ment of the western novel #. Laurence Durrell’s Alexandria Quartet is 
the logical sequel to The Golden Bowl or Patul lui Procust. The French 
Nouveau Roman seems to develop premises established by these two 
writers, Butor also understands the narrative art as "an essential consti- 


78 The hero's mother is revealed as an enemy over matters of money, and 
then again adopts the pose — probably sincerely — of the devoted an distressed 
mother. His business associate, known as an astute business-man, who had nothing 
to do with the arts, is revealed as a poor, half-witted gambeer in economic 
matters, with a deep reverence and yearning for literature and philosophy — p. 49. 
Sometimes the wonder at other people is so great, that it seems incredible that 
they can be — p. 52. 

79 The hero's uncle, a politician and financier, ruthless and rapacious, is 
revealed as a weak, desperate, credulous man when his son is ill. On this occasion, 
the hero sees him reflected in a composite mirror, made up of various fragments 
which do not fit perfectly: ,..si astfel îl priveam de două ori, o dată in picioare, 
greoi, aprig, sigur de el si combativ, iar a doua oará rasfrint, färämitat, de careu- 
rile oglinzilor din usä, intr-o multiplicitate de imagini täiate, fara forma, lucioase 
si iuți“ — p. 53. 

80 At the first sight, the narrative technique seems to differ, as the novels 
by Camil Petrescu considered here are written in the first person singular, whereas 
those of Henry James are written in the 3rd person singular, as it were from 
the outside. But the difference is only apparent, for Henry James narrates his 
character's thoughts as if he were speaking for himself, in the 1st person singular, 
in the "indirect free style". As his work is fiction, he does not care for this point 
of verisimilitude ; the verisimilitude he cares for is rather psychological truthful- 
ness and loyalty to one's epistemological position. Cami] Petrescu's novels are 
also fictional, for all their being written in the first person singular, That personal 
experiences are used to describe those of the heroes holds for both authors, and 


many others besides. 
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tuent of the perception of reality“ 8t, Alain Robbe-Grillet also thinks 
that “in novels, the objects have no other existence but the one 
they achieve through human perceptions, be these real or imaginary“, 
and that a novel is always organized round "a man who sees, feels, 
imagines, placed in space and time, conditioned by his passions, a man 
like anybody else" — but with the stress laid on his exploring activity 82. 
Even the search for new novelistic methods is a cognitive act: "the 
search for new forms in the novel whose integrative capacity should 
be greater*, says Butor, "plays a threefold part in relation to our aware- 
ness of the real: of denouncing, of exploring and of adaptation‘ 83. 
And, as Alain Robbe-Grillet shows, it was always in the name of realism 
that each new literary school endeavoured to demolish the one which 
preceded it 8. 


81 „Le roman ast une forme particulière du récit. Celui-ci est un phenoméne 
-qui dépasse considérablement le domaine de la littérature ; il est un des constituents 
-essentiels de notre appréhension de la réalité“ — Michel Butor : Le Roman comme 
recherche, in : Repertoire I, Paris, 1960, Les Editions de Minuit, p. 7. 

82 Alain Robbe-Grillet: Nouveau Roman, Homme Nouveau, in: Pour un 
nouveau roman (apud Leo Pollmann: Roman und Perzeption (Zur immanenten 
Poetik des Nouveau Roman), in: Germanisch — romanische Monatsschrift, 3/1971, 
21, pp. 306—316). Wo 

83 „La recherche de nouvelles formes romanesques dont le pouvoir d'ntégration 
soit plus grand, joue donc un triple róle par rapport á la conscience que nous 
avons du réel, de dénonciation, d'exploration et d'adaptation" — Michel Butor, 
op. cit., p. 9. a 

i 84 Alain Robbe-Grillet : From Realism to Reality in: The London Magazine, 
2/Mai 1965, pp. 31—38. 


A 350-a ANIVERSARE 


A NASTERII LUI MOLIERE 


ACTUALITATEA LUI MOLIERE 


DUMITRU D. PANAITESCU 


Anul acesta comemorám implinirea a 120 de ani de la nasterea 
comediografului român Ion Luca Caragiale si a 350 de ani de la nașterea 
mai marelui sáu coleg de literatura, a lui Moliére, pe numele sáu ade- 
várat Jean Baptiste Poquelin. Reprezentarea pieselor lor pe majoritatea 
scenelor lumii, editiile multiple ale comediilor si studiile cite le sint 
dedicate, atestá viul interes, pe care epoca noastrá il poartá operei celor 
doi comici. 

În rîndurile care urmează, vom urmări interesul stirnit de opera 
lui Moliére, de-a lungul celor trei veacuri si jumátate, in Franta si in 
tara noastrá si vom conchide cá toti marii scriitori au avut, de-a lungul 
secolelor, epoci de eclipsá, urmate de perioade de completá revenire in 
centrul atentiei literare. 

Una dintre ultimile cárti (1964), care nareazá viata autorului lui 
Tartuffe si la care vom face deseori apel este Le Dossier Moliére, datorat 
belgianului Léon Thoorens, editat de Marabont, in colectia Université ; 
această culegere de texte critice, asemănătoare noii noastre Biblioteci 
critice, întruneşte si alte cunoscute semnături : autorul dramatic Jean 
Anouilh, criticul literar Jean Louis Bory, decoratorul Serge Creuz, 
regizorul Roger Planchon si actorul René Rongé demonstreaza, inca 
o data, actualitatea operei moliéresti. 

Autorul dramatic, actorul, regizorul si directorul de trupá de teatru, 
care a fost Molière, a avut o existenţă agitată si plină de greutăţi de 
tot felul ; îndrăgostit de meseria sa, autorul Avarului străbate, împreună 
cu compania sa teatrală, timp de 12 ani, orașele si oráselele din sudul 
Frantei, așa cum reiese și din Romanul comic al lui Scarron şi din 
Capitaine Francasse al lui Théophile Gautier. „Mergea pe jos, sub 
loviturile ploii torențiale, ca să lase libere locurile ,domnisoarelor* din 
ansamblu, pretioaselor costume, accesoriilor de scenă si nici nu mînca 
în toate zilele“ amintește autorul belgian. Asemeni oricărui tînăr, care 
debutează în provincie și prin muncă asiduă și pasiune pentru cariera 
aleasă, se întoarce în Capitala ţării, autorul francez revine la Paris, iar 
în octombrie 1658, prezintă, în fata Curţii, o piesă de Corneille. Din 
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acest an si pînă în ziua aceea întunecată de 17 februarie a anului 1673, 
cînd se stinge din viaţă, în vîrstă de 51 de ani, Moliere a scris, a jucat 
și regizat majoritatea pieselor repertoriului său. 

Vom mai aminti două cărţi interesante pentru perioada pariziană 
a autorului Mizantropului. Una este Registrul lui La Grange, un fel de 
secretar al companiei teatrale, care consemnează, cu multă meticulozi- 
tate, titlurile pieselor, retetele, distribuțiile actoricești si schimbările 
survenite în componenţa trupei. În plin secol al XVII-lea, secol care nu 
pretuia documentul literar și vorbind despre un scriitor, de la care nu 
ne-au rămas nici scrisori, nici memorii (ci numai 2 chitante si cîteva 
semnături pe contractele comediantilor si pe certificatele de botez ale 
copiilor artiștilor din trupa sa), acest Registru este singurul document 
grăitor despre activitatea teatrului lui Moliere, la Paris. 

A doua carte, care arată în aceeași măsură, interesul pentru viaţa 
şi opera scriitorului francez, este biografia, prima în dată (din 1705) a 
autorului lui Georges Dandin, scrisă de Jean Leonor Gallois, sieur de 
Grimarest ; sînt reproduse aici lucruri reale si multe date fictive. Cuvin- 
tele rostite de comediograf, pe patul de suferinţă, contin mult adevăr si 
emotioneazä pe cititor: „Cîtă vreme viata mea era un amalgam de 
durere și de plăcere — se adresează el, cu glasul stins, soţiei sale — am 
crezut că sînt fericit ; dar astăzi, copleșit de suferintă, fără să mai între- 
văd vreun moment de satisfacţie si de mulţumire, văd că trebuie să mă 
pregătesc pentru marea călătorie“. 

În acești ultimi 14 ani parizieni, autorul lui Don Juan a trudit din 
greu pentru teatrul său, pentru trupa sa, a avut de înfruntat neintele- 
gerile confratilor de literatură si a sperat să afle liniştea sufletească 
într-o căsătorie, pînă la urmă nereușită ; toate luptele purtate l-au 
indirjit si întreaga sa operă dramatică, compusă din 15 comedii în ver- 
suri, 15 comedii în proză, o comedie eroică în versuri şi 2 farse în proză, 
stă mărturie a talentului său teatral. „Douăzeci din piesele sale figurează 
în repertoriile teatrale din întreaga lume, iar celelalte sînt reluate ori 
redescoperite, periodic ; opera lui Moliere numără şi piese mai puţin 
cunoscute, dar nici una nu a rămas neidentificată ; această supravieţuire, 
la 3 secole distanță după moartea autorului, a constituit unul din moti- 
vele alcătuirii Dosarului Moliere“, despre care am mai amintit. 

De-a lungul secolelor, comediile autorului Femeilor savante au avut 
apărători şi detractori: vom aminti, printre primii, unii contemporani 
care au crezut în talentul său... La Fontaine, autorul cunoscutului epitaf : 


„Sous ce tombeau gisent Plaute et Terence 
„Et cependant, le seul Moliere y git“, 


Boileau, care-l sfátuia să renunţe la farsă, sau La Bruyère, care-l apro- 
pia, la rindu-i, de Plaut si Terentiu. În același timp, în numele moralei, 
a unei morale obtuze, Bourdaloue, Pierre Bayle și Bayet condamnau 
teatrul si reprezentantiile dramatice. „Cum să susţinem piesele de teatru 
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— scria de asemenea Bossuet, — in care virtutea devine ridiculá, corup- 
tia este apáratá, iar pudoarea este mereu insultata ?* 

În secolul „luminilor“, Moliere continuă să deţină afisul actualitatii : 
Voltaire îl numește „legiuitorul buneicuviinte*, iar în anul 1769, tînărul 
Nicolas-Sébastien-Roch, care avea să ilustreze numele de Chamfort, 
cîștigă premiul Academiei Franceze pentru Elogiul lui Moliere : „După 
Mizantropul, care la început a fost rău apreciat, autorul francez a ajuns, 
fără îndoială, primul scriitor naţional“, scria laureatul Academiei... „In 
mijlocul unor intrigi inutile, el atinge culmea artei sale; se gindea să 
jertfească viciile pe scenă si a început cu cel mai odios : ipocrizia. S-a 
adunat toate forțele și ne-a dat Tartuffe. Aici ne arată el ipocrizia în 
toată oroarea sa, falsitatea, perfidia, josnicia, ingratitudinea care o înso- 
tesc, imbecilitatea, credulitatea ridiculă a celor sedusi de Tartuffe, cruda 
lor insensibilitate si uitarea legăturilor celor mai sacre“. Chamfort tintea 
prin acest studiu să răspundă lui Jean Jacques Rousseau, autorul unei 
scrisori către d'Alembert, în legătură cu articolul acestuia despre Geneva 
și, în special, despre proiectul de a stabili un teatru de comedie în acest 
oras. Pentru autorul lui Emile, „teatrul era un ferment de desfriu, un 
mijloc de demoralizare, iar Moliere era încarnarea cea mai periculoasă 
a duhului rău“. Schimbul de săgeți continuă si fiecare tabără isi sustine 
părerea : spiritul filistin si morala adevărată. 

În secolul trecut, imaginea devine mai completă şi paralelismele 
sint mai curajoase : Alfred de Musset, Victor Hugo si Sainte-Beuve com- 
pară pe Moliere cu Shakespeare, iar autorul Convorbirilor de lunea 
enumeră motivele pentru care autorul Școlii femeilor trebuie să fie 
iubit si aminteşte spre final: „A iubi pe Molière înseamnă a nu fi dispus 
să nu iubeşti nici falsa desteptáciune, nici ştiinţa pedanta; înseamnă 
să poli recunoaște la prima vedere pe ai noștri ,Trissotin* si „Vadius“, 
chiar sub aerele lor galante si tineresti ; inseamná sá nu te lasi atras de 
eterna Pnilamintà, pretioasa tuturor timpurilor, care-si schimba numai 
forma și-și reinnoieste, fără încetare, penele ; înseamnă să iubeşti sáná- 
tatea şi dreptul bun simţ al altora ca și al tău“. 

În tara noastră, cam acu un veac, apar primele aluzii la soarta lui 
Moliere în lume, cu toate că traducerile din opera sa datează de la înce- 
putul secolului trecut. 

Din Viena anului 1872, Ioan Slavici se adresa lui Iacob Negruzzi, în 
legătură cu comediile sale, trimise Convorbirilor, susţinea cá ele trebuie 
să prezinte caractere comune și adăuga : ,Ziceti cum că caracterele tre- 
buie să fie deosebite. Asta o primesc în dramă şi în tragedie, nu însă 
totodată și în comedie. Eu aș crede cum că caracterele comediei trebuie 
să fie tocmai comune: ea are de obiect tocmai slăbiciunile comune, pe 
care trebuie să le combată într-un mod vesel. Altfel comedia nu are 
înţeles. Pentru aceea comediile, după ce caracterul timpului s-au schim- 
bat, își pierd însemnătatea. Moliere este model pentru cei chemaţi: 
grosul publicului nu-l iubește însă“ (I. E. Toroutiu : Studii și documente 
literare, vol. II „Junimea“, p. 188—-189, Institutul de arte grafice ,Buco- 


vina“, Buc, 1932). 


4 Literatura universală si comparată nr. | 
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Iar Gheorghe Panu, la 1 decembrie 1876, din Parisul studiilor uni- 
versitare, scria aceluiasi Iacob Negruzzi si ajungea la concluzia ca 
Moliére este putin gustat in Franta: ,Cind Racine ii totul si Shakespeare 
nimic, cînd veacul al XVIII-lea e condamnat si al XVII-lea (e) ridicat in 
înaltul cerului, este așa de greu de înţeles ce fel de spirit insufleteste 
toată această mișcare si cam ce poate cineva virindu-se în ea. Din toţi 
autorii clasici, cel mai putin gustat de Sorbona este Moliere şi profesorii 
de la diferite şcoli de dinsul se ocupă mai putin. Între sujetele de diser- 
tatie de cînd sint la Sainte-Barbe (scoala superioară la Paris — nota 
editorului), 4 au fost despre Bossuet, 1 despre Fénelon, 1 despre Rous- 
seau (se intelege spre a-l combate), i despre Racine, dar piná acum 
nci n-am auzit pronuntindu-se numele lui Moliére, mácar cá fiecare 
profesor má plimbă in fiecare zi, prin acel veac* (I. E. Toroutiu si 
Gh. Cardus : Studii si documente literare, vol. I, p. 159). 

Va fi contribuit la aceasta oare si circulara data de Ministrul de 
Instructie francezá din acea vreme, care, pe urmele falsilor moralisti din 
secolele trecute, interzicea : „citirea cu glas tare a lui Molière, sub pre- 
text cá desteaptá ginduri nepermise si oprea introducerea cártilor de 
criticá scepticá, precum a lui Sainte-Beuve...?“ (idem, p. 172). 

Dar vocea románeascá cea mai competentá, cea mai bine venita 
intru apárarea geniului moliéresc, a fost aceea a lui Mihai Eminescu. 
In volumul I din Scrieri politice si literare, precedat de introducerea 
lui Ion Scurtu si apárut la Bucuresti, in 1905, la Institutul de arte gra- 
fice si editură „Minerva“, sint reproduse următoarele Fragmente și 
articole de critică dramatică : a) În contra influenței franceze asupra 
teatrului românesc ; b) Comedia franceză si comedia rusească şi c) Re- 
pertoriul teatrului românesc. Teatrul lui Scribe — Teatrul si actorii 
ieşeni — Scoala de musică din Iasi, în care numele lui Molière, este 
amintit cu venerație. 

Bucurîndu-se de începutul de emancipare al teatrului românesc, de 
sub influenţa teatrului clasic francez, Eminescu face distincţia între 
tragedia şi comedia clasică și încheie primul articol, din care vom ex- 
trage un fragment mai lung, cu sfatul de a revedea vechile traduceri : 
„Reîntoarcerea la natură — scria Eminescu în Curierul de Iasi din 
4 iulie 1876 — si la pronunția firească si imbárbátatá a limbii românești, 
ni se pare un succes foarte însemnat, oricit de neînsemnat ar părea unor 
ochi mai puţin pătrunzători. Astfel vedem accentuîndu-se ,indreptatirea 
farsei“, căci o farsă poate fi clasică chiar, ceea ce un Frances n-ar 
admite niciodată. De aceea farsele lui Moliere sînt clasice, pe cînd dra- 
mele lui Racine si Corneille si cum se mai numesc acei iluștri mergători 
(pe) catalici, nu sînt de fel clasice, ci niște imitații slabe și greşite ale 
tragediei antice. Moliere n-a avut alt profesor decit natura, de aceea e 
clasic în farsele sale chiar. 

„De aceea adăugăm un sfat, care urmat fiind, credem c-ar avea 
consecinţe bune, atît pentru tinerii noștri cit si pentru teatru în genere. 
Dnialor ar trebui să-și procure repertoriul vechiu al teatrului românesc 
(de ex. repertoriul lui Millo) si studiindu-l împreună, să-şi creeze un 
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capital de roluri si de piese, cu care in urmă ușor ar putea să cucerească 
scena si s-o curețe de florile exotice si de senzaţie ale teatrului frances 
modern. Ar trebui culese vechile traduceri din Moliere, Kotzebue, 


Goldoni şi reintrodus acel repertoriu cu limbă sănătoasă, nepretentios 


si de atît efect“. (p. 337—338). 

Mai tirziu, vorbind despre Școala de musică din Iasi, Eminescu 
amintește de actualitatea lui Moliere : „Căci arta este senină şi vecinică, 
scria autorul Geniului pustiu, în Curierul de Iași, din 20 martie 1877, 
Dramele lui Shakespeare şi comediile lui Moliere se vor putea repre- 
zenta și peste mii de ani şi vor fi ascultate cu același viu interes, căci 
pasiunile omenești vor rámine(a) în veci aceleași (p. 363). 

Piesele lui Molière s-au reprezentat, pe scena Comediei Franceze, 
din 1680 şi pînă în al 6-lea deceniu al acestui secol, de 28 000 de ori, 
tragediile lui Racine de 9 000 de ori, iar cele ale lui Corneille de 7 000 
de dati. 

In acest secol, regizorii francezi si români au încercat să intinereascá 
teatrul lui Moliere. Antoine a încercat justetea teoriilor sale realiste 
(realism în decor, în costum, în vorbire si în gesturi). Cu Avarul şi cu 
alte citeva piese, Jaques Copeau și-a precizat concepția unui teatru 
epurat, unei scene golite, a unui decor funcţional; Louis Jouvet a dat 
adevărate bătălii cu Tartuffe şi Don Juan, Jean Vilar a visat un teatru 
popular, de mase, și la Chaillot și la Avignon a propus, viitorilor drama- 
turgi, drept modele, clasicii francezi și, în special, pe Moliere. La noi, 
Liviu Giulley a încercat cu noi distribuții, cu un alt ritm si în nişte 
decoruri moderniste să opună un nou Caragiale, celui de la Naţional, 
iar zilele acestea, tînărul Iulian Visa, care regizeafa la teatrul mic ,,Vicle- 
niile lui Scapin“, spunea într-un interviu: „An căutat să merg spre 
esenţa realităţii înscenată de Moliere, să realizez personaje, în primul 
rînd, adevărate, așa cum le simt eu și cum ni le prezintă muzeele, în 
amintirile montărilor anterioare“, 

Dosarul Moliere, ale cărui file le vom închide în curînd, aminteşte 
alături de noua experienţă regizorală şi noile interpretări ale opersi 
molieresti: Francois Mauriac, Robert Kemp, Georges Mongrédien con- 
tinuá si adincese uneori interpretările predecesorilor. „Cearta pentru 
piesele l’Ecole des femmes, Tartuffe, Le Misanthrope, nu s-a terminat. 
Fiecare generatie, fiecare scoalá dramaticá, fiecare tendintá socialá si 
politica, concepe un Alceste, un Tartuffe, un Jourdain, care s-o satis- 
facă si pe care-i merită, Problemele, pe care le pune Molière, sînt pro- 
blemele teatrului contemporan“. 

Dintre scriitorii români ai secolului nostru, care s-au apropiat, cu 
admiraţie, de Moliere, vom aminti pe Alexandru Davila, care în a XII-a 
Scrisoare către un actor, intitulată Comedia, tragedia, drama (din 12 
august 1918) scria : „Sganarelle, Orgon, Tartuffe, Oronte, Alceste, Arnol- 
phe nu sînt o anume persoană, ci prototipii unor ființe omenești. Ei nu 
sint contemporanii lui Molière, ci oameni din vecii vecilor. Acelaşi 
lucru se poate zice si de prototipii lui Caragiale“. (Din torsul zilelor, 
volumul II, ed. Oltenia, Buc., f. a., p. 85); Tudor Viianu vede, în studiul 
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închinat Ideilor lui Stendhal, un Moliere romantic, în ciuda secolului 
clasic, în care a trăit, în studiul despre Eminescu și Shakespeare amin- 
teste articolele Jui Eminescu despre Moliere și în Umanitatea lui Shakes- 
peare apropie sclavii lui Menandru si ai lui Plaut de ţăranul comediei 
spaniole, de valetii lui Moliére si de Figaro al lui Beaumarchais. 

George Călinescu combátea, in Istoria literaturii române, părerile 
lui Paul Zarifopol asupra lui Molière, iar Perpessicius reamintește arti- 
colele lui Eminescu dedicate traducerilor românești din Moliere. 

Si acum în încheiere vom aminti partea din studiul Elenei Vianu 
despre Teatrul clasic francez, în care se subliniază caracterul optimist 
al clasicismului : „Căci opera lui Moliere este, în întregime, un imn 
consacrat tinereţii sănătoase si brave care luptă pentru fericirea ei 
indreptatita. 

Astfel fiind, comedia lui Moliére este si ea, ca si tragediile lui Cor- 
neile si ale lui Racine, consacrată tinereții si problemelor sale. Un 
teatru al tineretii, al vietii curajoase si dirze, al vointei, al luptelor, al 
infringerilor dar si al victoriilor sale nu poate fi decit un teatru al 
zilelor de azi si de aceea teatrul clasic este actual“. 


L'ACTUALITÉ DE MOLIERE 
Résumé 


L'auteur nous présente l'actualité de Molière a l'aide du Dossier Molière, livre 
irés intéressant dü au belgé Léon Thoorens. 

Pendant ces trois siècles et demi, l'oeuvre du comédiographe français a eu 
des défenseurs et des détracteurs. La Fontaine, Boileau, La Bruyére, Voltaire, Cham- 
fort — l’auteur d'un Eloge de Molière — les poètes romantiques et Sainte-Beuve 
ont aimé son théâtre, tandis que Bourdaloue, Bossuet, Pierre Bayle et Jean Jacques 
Rousseau ont critiqué ses piéces oü la vertu devient ridicule et la corruption est 
défendue. 

Chez nous, en Roumanie, Ion Slavici et Gheorghe Panu, le siécle passé, trou- 
vaient que Molière n'était plus compris et goûté, tandis que Mihai Eminescu, dans 
quelques-unes de ses chroniques dramatiques, avouait que Moliére este plus classique 
que Racine et Corneille, parce qu'il a eu comme guide la nature ; et méme temps, 
le poéte roumain souligne que les vieilles traductions de Moliére, Goldoni et Kotze- 
bue doivent étre reprises ; au XX-éme siécle, le dramaturge Alexandru Davila et 
les historiins littéraires Tudor Vianu, sa femme, Elena Vianu, C. Calinescu et 
Perpessicius continuent à aimer le théátre moliéresque. 


DIVERSITATEA OPEREI LUI MOLIERE 


ALEXANDRA EMILIAN 


Echilibrul unanim recunoscut si elogiat al clasicismului francez nu 
este rezultatul unei rigiditáti impuse brusc, ci este încoronarea unei 
vaste activităţi de organizare elaborate metodic, pe plan social, moral 
si artistic, acesta din urmă demonstrind că raționalismul nu exclude 
sensibilitatea, punctul de plecare fiind omul, iar obiectivul urmărit, re- 
flectarea trairilor lui interioare. 

Organizarea pe plan general, în care criteriile de bază vor fi ordinea 
și claritatea antrenează pe plan literar o desávirsitá ordine si individu- 
alizare a genurilor literare. Wellek și Warren numesc genul literar o 
„instituţie“ î. Pornind de la această precizare, îndrăznim să spunem cá 
în literatura franceză a secolului al XVII-lea, genurile literare dobindesc 
o covârșitoare personalitate, prin fundamentele teoretice pe care se spri- 
jină si prin ilustrarea praoticá pe care o dovedesc cu prisosintá. Trage- 
dia, comedia si chiar si romanul nu sînt simple noţiuni de teorie literară, 
ci devin în veacul al XVII-lea realităţi vii, datorită pasiunii cu care 
scriitorii înțeleg să le slujească. Una din formulele de politeţe de largă 
circulaţie ale epocii : „je suis votre serviteur“ se poate aplica perfect la 
atitudinea scriitorilor fata de genul căruia vor să se consacre. 

Cu excepţia tragediei, ilustrată cu egală strălucire de Corneille și 
Racine, pentru fiecare gen există un nume cu valoare exemplară : La 
Fontaine, Moliere, Boileau, Mme de La Fayette. Dacă ne oprim la 
domeniul teatrului, cînd pronuntám numele lui Corneille, reflexul ne 
conduce spre tragedia Horace, cînd îl pronuntám pe cel al lui Racine, 
ne gindim in mod automat la Phèdre. Ce se întîmplă însă cînd pronuntám 
numele lui Molière ? Cui dám întiietate? Lui Don Juan, lui Tartuffe, 
hi Alceste, lui Dandin, lui Scapin, lui Harpagon, savantelor, pretioa- 
selor ? Multitudinea preferințelor este evidentă. 

Diversitatea operei lui Molière ni se oferă ca o consecință firească 
a structurii polivalente a acestei personalităţi, care a fost Jean-Baptiste 
Poquelin. Autor de comedii, regizor si actor, iată trei direcţii ale acti- 


1 Teoria literaturii, Bucuresti, Editura pentru Literatură Universală, 1967, p. 299, 
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vitätilor lui Molière, care ne apare astfel ca un om de teatru complet. 
Molière träieste prin si pentru teatru. Pentru el scena este o a doua 
si adeväratä existentá. Aici apare avantajul lui fata de celelalte doua 
genii, Corneille si Racine, la fel de pasionati ca si Moliére de a scrie 
pentru teatru, dar ne avind contactul direct cu scena, decit prin lega- 
turile sentimentale cu actritele celebre ale epocii. Aceasta tripla parti- 
cipare a lui Molière in teatru este poate astăzi, în 1972, aspectul cel 
mai semnificativ care trebuie subliniat. El explică rezistența operei lui 
Moliere în fata spectatorului și a cititorului de pe oricare meridian. 

A deveni un desävirsit cunoscător al teatrului înseamnă în primul 
rind să fii un desăvirşit cunoscător al oamenilor. Molière situindu-se 
in fata colectivitátii cu care viata îl pune în contact distinge de la in- 
ceput două mari categorii : cei pe care-i va pune pe scenă în calitate de 
personaje ale comediilor sale şi cei cărora li se va adresa, deci publicul. 
Moliere este poate cel mai preocupat dintre contemporanii săi de rapor- 
turile care trebuie să se stabilească şi de efectele care trebuie să existe 
între scenă si exterior. Cînd vorbim de publicul de teatru din secolul 
XVII, avem de îndată imaginea publicului de la Curtea din Versailles, 
căci nu trebuie să uităm că Moliere beneficia de protecţia şi aprecierea 
lui Ludovic al XIV-lea. Public restrins desigur, dar nu uniform, căci 
dacă în aparență publicul de la Versailles putea fi considerat omogen, 
fără îndoială reacţiile erau diverse. La acest public trebuie să adăugăm 
de asemenea pe cel parizian de la teatrul Palais-Royal, care din punct de 
vedere social era cu mult mai divers decît cel de la Versailles sau de 
la Fontainebleau. 

Iată deci o primă diversitate, pe care am putea numi-o psihologică 
si de care Molière tine seama în numeroasele si uimitoarele sale comedii. 

Acestui public divers Moliére îi va oferi satisfacţii printr-un evan- 
tai larg de teme, ce vor reflecta un univers extrem de vast si de variat, 
din care nu va lipsi nici naturalul cotidian concret si fiziologic, daca 
ne gindim la comediile din lumea medicilor, şi nici chiar supranaturalul, 
dacă ne gindim la Don Juan. 

Numeroase teme și personaje vor fi moştenite de Moliere prin tradi- 
tia, care-l va îndrepta spre izvoarele antice, spre cele medievale, spre 
cele spaniole și italiene. Dar vitalitatea lui Moliere avea nevoie și de un 
izvor mai proaspăt si mai la îndemâna tuturor si mai ales, ușor adap- 
tabil comicului, anume cel al vieţii obișnuite de zi cu zi, trăită în me- 
diul citadin contemporan, deopotrivă în casele burghezilor si în saloanele 
nobililor. 

Astfel vom constata cum rind pe rînd, Molière va aborda tema ig- 
norantei, a ipocriziei, a avaritiei, a infidelitätii conjugale, a dragostei, 
a credintei, a ateismului, a libertatii. 

Enumerarea e departe de a fi exhaustivă. Pentru a putea avea o 
imagine clară si cuprinzátoare a diversităţii temelor comediilor lui Mo- 
liére, a multitudinii personajelor destinate a le ilustra si a varia- 
telor procedee destinate a reliefa aceste personaje, ar trebui printr-o 
comparaţie grafică să facem o adevărată disociere moleculară, care ne-ar 


3 DIVERSITATEA OPEREI LUI MOLIERE 55 


putea reprezenta pe imense tablouri structura operei lui Moliere. Ne vom 
limita desigur la unele aspecte ale acestei descrieri. 

Majoritatea temelor alese de Moliere sint tratate in asa fel, încit 
comediile sale să poată răspunde coordonatelor etice si estetice ale epocii 
rezumate în deviza tuturor marilor creatori ai secolului al XVII-lea : 
„instruire et plaire*. 

Considerind temele din optica publicului contemporan lui Moliére, le 
intelegem perfect eficacitatea, dar considerindu-le din optica secolului 
nostru nu ne mai lásám atit de usor impresionati de temele legate de 
mitul donjuanismului, sau de cele legate de infidelitatea conjugală. 
Manifestám însă interes faţă de temele care au provocat in momentul 
respectiv mare vilvá si care au demonstrat cá Molière este de fapt un 
modern, calitate pe care nu şi-o va pierde niciodată. Nu putem să nu 
subliniem în această varietate de teme, pe cea a libertăţii insistent 
repetată prin toate cuplurile de îndrăgostiţi, nevoiţi să lupte împotriva 
mentalităților înguste şi ilustrată apoi cu îndrăzneală în Don Juan şi chiar 
în Amphitryon. Nu putem de asemenea să trecem rapid cu vederea fap- 
tul că Moliere a avut curajul să abordeze toate manifestările legate de 
religie, impingind analiza pînă la ateism, exemplele răsunătoare in acest 
sens fiid celebrele comedii Tartuffe si Don Juan. 

Deci originalitatea si diversitatea lui Moliere nu apar atit în alege- 
rea temelor, cit mai ales în atitudinea fata de interpretarea lor. 

Diversitate nu înseamnă superficialitate, ci inventivitate, perspica- 
citate. Or Moliere în calitatea lui de autor de comedii dovedește din plin 
aceste atribute, în primul rînd prin felul cum își plasează personajele 
în spaţiul pieselor şi prin organizarea dialogurilor. Aici apare adevărata 
diversitate a lui Moliere ; prin aceste procedee se poate ajunge la con- 
cluzia că Moliere este oricând și oricui eficace. 

În structura comediilor lui Moliere, elementul care ilustrează în mod 
uimitor diversitatea posibilităţilor creatoare ale autorului sint perso- 
najele, care nu numai că formează în ansamblul operei o galerie de o 
reală si bogată varietate — să nu uităm că în cele 34 de comedii ale lui 
Molière apar pest 300 de personaje — dar comportarea fiecăruia oferă 
fațete extrem de diverse. 

Dacă la Corneille, comportarea personajelor este cu precădere lineara, 
desigur în linie ascendentă, corespunzind consecventei caracterului şi 
dorinței de perfecţiune, dacă la Racine, personajele nu oferă decît două 
fațete esenţiale în comportarea lor, determinate de cele două reacţii 
psihologice contrastante, iubirea si ura, la Moliere personajele sau mai 
precis, personajul central al fiecărei comedii se invirte pe o platformă 
turnantă și-și schimbă atitudinea, gesturile, vocabularul și tonul în 
funcţie de personajele cărora li se opun. 

Personajele lui Moliére mult mai mult îndreptate spre exterior decit 
personajul tragic clasic, este extrem de sensibil la acest contact cu 
lumea exterioară. Fiecare atingere determină o schimbare în atitudine, 
ceea ce bineînţeles devine mult mai ușor de sesizat pe scenă, decit 
Ja lectură. 
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in universul in care evolueazá personajele lui Moliére asistám la o 
permanentá migcare de rotatie si de revolutie. Personajul isi variaza 
manifestárile, deoarece si exteriorul spre care converg actiunile lui este 
variat. 

Dacá ne gindim la personajul cel mai celebru si cel mai discutat din 
creatia lui Molière si anume Tartuffe, discutat din momentul primei 
reprezentatii teatrale si analizat in lucräri recente ca cele ale lui Gui- 
charnaud sau a lui Jasinski, constatám cá acest personaj, care din punct 
de vedere statistic si concret apare într-un număr redus de scene fata 
de amploarea discutiilor despre el in cursul piesei, defileazá in fata fiecá- 
rui interlooutor de pe scenă ou o altă mască. Pentru că in mod evident, 
Tartuffe devine in seria personajelor lui Moliére, cel mai abil purtátor 
de mascá. Aci ii spune Dorinei cu prefácutá indignare : 

,Couvrez ce sein que je ne saurais voir* (III, 2) aci, cu un gest 
senzual isi pune mina pe genunchiul Elmirei, declarindu-i spre a se 
dezvinovati : 

„Je tate votre habit : l'étoffe en est moelleuse*. (III, 3) 

Fără a mai vorbi de abilele si multiplele fațete pe care i le oferă 
naivului Orgon, efectiv uluit, coplesit, subjugat de prezenţa lui Tartuffe, 
sau cum bine afirmă Gérard Genette: „Orgon est entartuffié*!, cali- 
ficativ sugestiv mult mai pregnant decit traditionalul ,,tartuffie“ si care 
marcheazá opozitia neta intre cei doi, din punct de vedere al structurii 
piesei, opoziţie care este cu siguranţă cea mai puternică in raporturile 
stabilite de Moliere între diferitele sale personaje. 

Tartuffe devine astfel intrucitva insezizabil, atît din punct de vedere 
al cititorului, cît mai ales al spectatorului, deoarece acest rol a deter- 
minat de-a lungul timpului variate interpretări. 

Jacques Scherer în studiul său din 1966, Structures de Tartuffe face 
o trecere în revistă a cîtorva interpretări date acestui rol, oprindu-se 
asupra lui Coquelin, Lucien Guitry, Jouvet si terminind cu interpreta- 
rea dată de teatrul lui Roger Planchon, in care se pune în relief aspectul 
enigmatic, misterios al personajului Tartuffe. Am putea adăuga chiar 


rolului Tartuffe nu fac decât să scoată si mai mult în evidenţă talentul 
lui Molière, care a creat un personaj atit de complex si atît de divers, 
încît regizorii si actorii îl pot redescoperi de fiecare dată, cînd vor să-l 
ofere publicului. Afirmația este de altfel valabilă pentru oricare alt rol. 
Astfel se întîmplă în momentul de faţă la Comedia Franceză, unde spec- 
tacolul Le Malade imaginaire stirneste cele mai abundente comentarii 
admirative, datorită interpretării date de actorul Charon, rolului Argan. 
Despre Tartuffe, Scherer afirmă cu justete: „Acest personaj, una din 
creaţiile cele mai puternice şi cele mai celebre a literaturii dramatice nu 
se lasă limitat de o singură creionare, ce ar permite definirea lui cu pre- 
cizie* 2, 


1 Figures II, Paris, Seuil, 1969, p. 250. 
2 p. 77. 
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Dar vare Dom Juan, personaj condamnabil si in acelasi timp cuce- 
ritor prin humor si inteligenta, poate fi definit cu precizie ? Desigur cá 
nu. Dom Juan este prin excelentá elastic si schimbátor, ceea ce in struc- 
tura piesei antrenează o diversitate de comportări și o extrem de bogată 
gamá de momente cheie, de cele mai multe ori imprevizibile. Suplu si 
adaptabil in fata fiecárei situatii si in fata fiecárui interlocutor dorit 
sau nedorit, Dom Juan ne amuzá cind amágeste pe creditorul Dimanche, 
sau pe cele două tinere täränci; ne indigneazá cînd își minte tatăl sau 
cind o chinuie pe Elvire; ne trezeşte simpatia cînd asistăm la dialogu- 
rile lui cu Sganarelle ; ne stirneste teama și compasiunea cînd este pus 
fata în faţă au pedeapsa implacabila. 

Personajele lui Molière trăiesc, cunosc deplasări de stări psihice, 
deşi în cele mai multe cazuri, limitate în timp, conform canoanelor doc- 
trinei clasice la cele 24 de ore, se zbat, nu credem că verbul e deplasat 
dacă ne gindim la Harpagon, la Alceste sau la Dom Juan. Dom Juin 
în felul lui, în ciuda cinismului pe care-l afişează este într-o continuă 
căutare febrilă, necunoscutul şi noul îl atrag, oricare ar fi riscul si 
riscul va fi dureros. 

Alceste, respins de femeia iubită și deceptionat de fátárnicia gene- 
rală se zbate în izolarea spre care tinde. În momentul cînd Alceste 
declară : 


„Je veux qu’on soit sincere, et qu’en homme d'honneur 
On ne láche aucun mot qui ne parte du coeur“. 


ne anunţă din prima scenă a actului I, tema purității pe care o va 
intruchipa, puritate care este tratată drept ridicolá de însuşi prietenul 
sáu, Philinte, ceea ce a făcut ca pe nedrept critica să-l considere de ase- 
menea pe Alceste drept un personaj ridicol. 

Desi plasate în sfera comicului, se poate afirma fără exagerare ca 
unele personaje din Molière, ca cele de mai sus, ilustrează mai degrabă 
tragicul decît ridicolul. 

Parcurgind opera lui Molière observăm că In ceea ce privește con- 
stnuctia personajelor, acest autor evită tiparele, cliseele. De la imobila 
Flipote, plasată pe scenă pentru a primi palmele Doamnei Pernelle, 
pind la caprüciosul Jupiter descins din Olimp pentru a o seduce pe 
Alcméne, defilarea personajelor lui Molière este un adevărat caleidoscop. 
Există bineînţeles grupurile fixe de personaje în structura comediilor : 
grupul perechilor de îndrăgostiţi, grupul valetilor şi al slujnicelor, grupul 
bătrânilor ridicoli si așa mai departe. Dar în cadrul fiecărui grup, des- 
coperim o întreagă gamă de nuantäri în comportări. La Flèche, Scapin, 
Sganarelle, Sosie ocupă toţi aceeaşi poziţie socială si prezenţa lor in 
structura piesei este întotdeauna absolut necesară, deoarece tandemul 
stăpîn-valet accentuează semnificaţiile fiecăruia, dar gradul de inventi- 
vitate, în găsirile de soluţii diferă de la unul la altul. La fel pentru sluj- 
nice : Dorine, Toinette, Martine dovedesc comportări diferite, după cum 
situaţiile în care sînt puse diferă de la o piesă la alta. Toată această 
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categorie de personaje reacţionează divers avind un singur punct comun 
esenţial, bunul simţ, definit de Sganarelle cu modestie și humor : „mon 
petit jugement". 

În grupul tinerelor fete de măritat, victime ale părinților sau ale 
tutorilor, distingem de asemenea comportări nuantate: Marianne, Julie 
(Monsieur de Pourceaugnac), Elise, Agnes au fiecare în parte o perso- 
nalitate diferită, mai mult sau mai puţin discretă, deşi situaţia în care 
sînt puse este invariabil aceeași : infringerea obstacolului-tata san tutore, 
pentru a putea ajunge la alesul inimii. 

Nuantárile le putem distinge la toate personajele moliereşti. Singurul 
personaj fix din punct de vedere al comportării și al reacţiilor în struc- 
tura comediilor lui Moliere este personajul tatălui sau al tuiorelui. In 
calitate de părinţi sau tutori, Orgon, Harpagon, Arnolphe sint la fel 
de obtuzi, de incápátinati, de mediocri. In Scoala bărbaţilor mediocrul 
Sganarelle speră s-o cucerească pe tinăra Isabelle prin perspectivele pe 
care i le oferă: 

„A recoudre mon linge aux heures de loisir, 
Ou bien à tricoter quelque bas par plaisir“ (I, 2) 


Cum orice obstacol este fix, greu de deplasat, Moliére cu buna stiinta 
conferá acestor personaje comportári tip, imuabile. 

Dacá distribuirea pe grupuri si pe cupluri este una din posibili- 
tätile de a intelege conceptia lui Molière despre construirea personajelor 
si a raporturilor dintre ele in cadrul fiecárei comedii, autorul insusi 
ne oferă o soluţie pentru perceperea deplină a acestora, in sensul cá uno- 
ra dintre personajele cheie li se atribuie fraze avînd valoare de cod cu 
ajutorul cărora putem să le descifrăm mai ușor. Ca exemple de perso- 
naje care se pot descifra prin fraze cod, putem da pe Harpagon („sans 
dot“), pe Dom Juan („deux et deux sont quatre“, pe Dandin. („vous l'avez 
voulu George Dandin“), pe Orgon („le pauvre homme“) si exemplele se 
pot, bineinteles inmulti. 

Unele personaje din teatrul lui Moliére devin de asemenea purtatorii 
de cuvint ai autorului. Dar ín cadrul fiecárei comedii nu se atribuie 
aceasta misiune unui singur personaj. Ar fi prea simplu. Lui Moliére ii 
place sá-si transmitá párerile si aprecierile prin intermediul mai multor 
personaje, ceea ce constituie o alta träsäturä a diversitátii creatiei lui. In 
Scoala bärbatilor, Ariste, personajul intelept, echilibrat si plin de bun 
simt, opus ridicolului Sganarelle, este desigur purtátorul de cuvint al lui 
Molière. Dar cînd in desnodämint, Sganarelle păcălit si umilit declară 
cu amäräciune : 


„Malheureux qui se fie à femme après cela! 
C'est un sexe engendré pour damner tout le monde“ 


avem de îndată în faţă imaginea adevăratului Molière, îndrăgostit si chi- 
nuit de femei. Purtătorii de cuvint ai lui Moliere sînt în genere organizați 
în cuplu, care se opun fie temperamental, fie social. Astfel este cazul 
pentru Amphitryon-Sosie, Cléante-Dorine, Dom  Juan-Sganarelle. In 
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legătură cu acest ultim cuplu, care fara îndoială în nenumărate momente 
reprezintă amindoi gîndurile autorului, nu putem fi de acord cu afirmaţia 
lui Scherer, care consideră imposibil faptul că acești doi să fie purtătorii 
de cuvint ai lui Moliere. Dacă luăm un singur exemplu, devenit banal 
prin celebritatea lui: „hypocrisie est un vice à la mode“, cine altul 
dacă nu autorul se ascunde în spatele acestor cuvinte pronunţate de 
Dom Juan ? 

Un ultim aspect pentru a demonstra diversitatea lui Moliere este cel 
legat de construcția dialogului. 

Molière ne restituie diversitatea cotidianului decadei '60—'70 a seco- 
lului al XVII-lea prin dialogul scenic care variază după personaje si 
situaţii. Dialogul va fi viu, dinamic, antrenant, chiar cînd tiradele sînt 
sităţii categoriilor personajelor : nobili, burghezi, parveniti, medici şar- 
latani, preţioase de provincie, valeti, oameni din popor. La aceștia din 
urmă diversitatea expresivă este bazată pe incorectitudini gramaticale, pe 
regionalisme si pe acumulări de interjectii insultante, care constituie una 
din sursele permanente ale lui Moliere pentru obţinerea comicului de 
limbaj, asa cum se întîmplă de exemplu, cînd îl asoultäm pe ţăranul 
Pierrot din Dom Juan: ,tétigué, jernigué, ventregué, palsangué, morgu- 
ienne !* (IT, 3). 

Totusi interjectille de aceastá categorie si expresiile familiare nu fac 
parte exclusiv din registrul verbal al oamenilor simpli. 

Sganarelle din Scoala bărbaţilor, burghezul cu pretenţii, utilizează in 
momentele de furie aceleasi procedee lingvistice: ,,Peste soit du gros 
boeuf“ (IT, 2). 

In sensul opus, diversitatea exprimárii apare ca un rezultat al usu- 
rintei cu care Molière minuieste formulele elegante, frazele cultivate, 
formele verbale savante asa cum se intimpla in Amphitryon sau in 
Mizantropul. Pentru acestea din urma se poate obiecta cá eleganta sin- 
tactică si lexicală a dialogului este accentuată si de forma versificata. 
Argumentul cade in momentul cind constatäm aceeasi elegantá in proza. 
lui Moliére ca cea din Dom Juan, cind eroul fi márturiseste lui Sgana- 
relie : 


„Quoi qu'il en soit, je ne puis refuser mon coeur à tout 
ce que je vois d'aimable ; et dés qu'un beau visage me 
le demande, si j'en avais dix mille, je les donnerais 
tous. Les inclinations naissantes, aprés tout ont des 
charmes inexplicables et tout le plaisir de l'amour 

est dans le changement.“ (I, 1) 


Sint fraze atit de perfect concepute si construite incit ne redau cu 
precizie portretul intelectual si moral al eroului. Desi conceptia eticä 
a lui Dom Juan nu este ditusi de putin ortodoxä ne lásám sedusi de 
armonia frazelor, de perfectiunea lor gramaticala, de ritmul logic al 
argumentelor, dacá nu ilogice, in orice caz imorale. Primul sedus in urma 
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acestui discurs este Sganarelle, care in calitatea lui de purtátor al co- 
micului din piesă exclamă admirativ si pitoresc : 


„Vertu de ma vie, comme vous debitez ! Il semble que 
vous ayez appris cela par coeur, et vous parlez 
tout comme un livre“. 


În cadrul diversității construcţiei dialogului remarcăm puncte de 
contact între Moliére si Racine, similitudinile elaborării dialogului cores- 
punzind perspectivelor psihologice. Elvire, conform rangului social pe 
care-l reprezintă şi situaţiei dramatice pe care o trăieşte se exprimă în 
fata lui Dom Juan cu o eleganță gravă, încercînd să-şi disimuleze turbu- 
rarea în fraze de cel mai pur si distins stil clasic. Însă în fata argumen- 
telor lase de refuz ale lui Dom Juan, registrul verbal al femeii respinse 
se schimbă brusc si Elvire, aidoma personajelor feminine create de 
Racine trece cu brutalitate de la vous la tu, tonul insultant izbucnind 
cu furie si desnădejde : 


„Ah ! scélérat ! c'est maintenant que je te connais 
tout entier“ (I, 3) 


Dialogul devine evident mijlocul de punere in luminá a portretelor 
personajelor, or portretele sint deosebit de importante, deoarece ele au 
o dublá destinatie in intentia autorului: prima este destinatia imediata, 
aceea de a plasa personajul in contextul piesei, de a aráta ce este el in 
spațiul scenic, ce oferă el ca imagine spectatorului : Tartuffe un impostor, 
Dom Juan un eretic conform precizärii lui Sganarelle, Jourdain un 
parvenit ridicol, Arnolphe un tomnatec ridicol si obtuz si asa mai de- 
parte. A doua destinatie a acestor portrete desávirsit redate in dinamis- 
mu] actiunii este cea cu efect prelungit, de a ne indrepta atentia spre 
contrariul lor, spre ceea ce ar trebui sá fie in realitate, in viata obisnuita ; 
portretul negativ este destinat punerii in valoare a portretului pozitiv, 
asa cum il dorea inteligentul Molière si asa cum trebuia sá corespundä 
ideatului moral si social al epocii, întruchipat în celebra formulă ,l'hon- 
néte homme“. 

În concluzie putem spune cá în fond tot teatrul lui Moliere ne oferă 
o impresionantă şi variată galerie de portrete. Dacă pentru unele avem 
preferinţe, în orice caz nici unul nu ne displace. Diversitatea talentului lui 
Moliere răspunde diversităţii tuturor gusturilor. 

Produs al secolului sáu, în sensul că reprezintă o chintesentá, în 
același timp hrănit de tradiţii, sensibil în fata barocului, înrădăcinat per- 
fect în apogeul clasicismului și îndreptat spre viitor, Moliere ne apare 
ca un autor genial cu rezonanţe nelimitate. Un geniu de asupra oamenilor, 
dar în același timp printre ei. Un geniu care se exprimă uneori cu u 
simplitate si profunzime induiosátoare : 
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în Amphitryon asistăm la următorul dialog : 


Mercure : 
„Quel est ton sort ? dis-moi. 


Sosie : 
D'étre homme est de parler.* 


Rolul lui Sosie era interpretat de Molière. Îşi trăia rolul. Erau gîn- 
durile si vorbele lui. Iată ce a fost Moliere: un om care a vorbit. S-a: 
adresat tuturor si oricine îi captează mesajul. 


DIVERSITÉ DE L'OEUVRE DE MOLIERE 


Résumé 


La diversité de l'oeuvre de Molière nous apparait comme une conséquence 
normalé de la structure polyvalente de cette personnalité que fut Jean-Baptiste 
Poquelin. Auteur de comédies, metteur en scéne et acteur, voilà les trois directions 
de cétte activité prodigieuse de Moliére, qui entend vivre par et pour le théátre. 

Diversité dans le choix des thémes, diversité dans la présentation des personna- 
ges qui deviennent les portraits vivants des traits de caractére qu'ils incarnent, 
diversité dans la structure des dialogues, voilà en bref un échantillon des possibilités. 
multiples, toujours renouvelées du talent de Moliére. La diversité de son talent 
répond à la diversité de tous les goüts. 

Produit de son siécle, dans le sens qu'il représente une véritable quintessence, 
étant en méme temps nourri de traditions, sensible devant le baroque, parfaitement. 
ancré dans l'apogée du classicisme et tourné vers l'avenir, Molière demeure un auteur 
génial, dont les résonances n'ont pas de limites. 


MOMENTUL „MOLIERE“ 
ÎN EVOLUȚIA ARTEI SPECTACOLULUI 
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Există o prejudecată la mulţi istorici literari — poate şi o necesitate 
din lipsă de timp — de a limita studiul operei unui dramaturg la ana- 
liza pur literară, foarte puţini fiind cei ce fac uşoare aluzii la viaţa sce- 
nică a operei. Or ştiut este că, prin însăși natura si rostul ei, piesa de 
teatru nu se împlinește decît prin transpunerea ei scenică, ajungînd 
astfel în contact cu publicul larg, fără de care nu există teatru adevărat. 
Studiul dramaturgiei astfel înțeles este deficitar, mai ales cînd e vorba 
de autori dramatici care au fost și actori si regizori — ca Shakespeare 
și Moliere — sau de teoreticieni ai artei spectacolului, ca Goethe. Şi 
elocvent în acest sens este faptul că cei doi dintii au însemnat cele mai 
mari nume ale teatrului modern, iar al treilea cel mai înalt spirit care 
a ales scena pentru a trimite lumii mesajul său. În afară de aceasta, 
în acest moment, luptele cele mai aprige în teatru se dau în jurul con- 
ceptiilor regizorale care prezidează la interpretarea operelor dramatice. 
Asistăm la o adevărată hipertrofie a regiei teatrale, care merge pînă 
acolo încît consideră opera dramatică drept un simplu pretext pentru 
desfășurarea fanteziei unui regizor. Declar de la început că personal 
sînt cu totul ostil acestei pretenţii, pe care o socotesc absurdă și dăună- 
toare pentru cele mai mari valori pe care le-au creat poeţi consacraţi 
de o prețuire multi-seculară sau chiar milenară. Faptul însă există — 
oricum l-am considera noi — si datoria spiritelor echilibrate şi cu 
adevărat cultivate este de a-l cunoaşte pentru a putea combate ceea 
ce este nociv în el. În acest sens am înţeles rostul comunicării mele, 
care vrea să arate în ce fel un adevărat talent de actor a slujit pentru 
a pune mai bine în valoare calitățile operei literare și cum Moliere a 
contribuit la deschiderea unui proces teatral foarte fecund. Alţii mai 
competenţi ca mine și-au spus sau îşi vor spune cuvintul în ceea ce 
privește dramaturgia propriu-zisă a lui Moliere, 
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Nu e cazul sá má opresc prea mult asupra vietii teatrale inainte de 
aparitia lui Moliére. Citeva sumare indicatii sint insá necesare. Ín prima 
jumátate a sec. XVII existau la Paris — privit in linii foarte generale 
— douá feluri de teatre : teatrele populare de bilci si teatrul italian al 
Commediei dell'arte pe de o parte si teatrele cu tinutá artisticá mai ridi- 
catá — cel de la Hótel de Bourgogne, cel din cartierul Marais si cel de 
la Petit Bourbon, în acesta din urmă avînd loc si spectacolele comediei 
italiene. În teatrele improvizate din fata tărăbilor de la Pont-Neuf, ca 
şi în cele de la bilciurile Saint-Germain si Saint Laurent se practica o 
artă populară, rudimentară, în care se urmăreau mai ales efecte de un 
comic gros, uneori cu aluzii îndrăznețe pind la obscenitate, dar plină de 
verva, de miscare, de ironie corosivá foarte pe gustul publicului simplu. 
Commedia dell'arte era slujită însă de actori cu o mare măiestrie, cu o 
artă complexă care îmbina declamatia cu mișcarea plină de vioiciune, 
cu acrobatia, cu muzica, cu costumatia pitorească și uneori cu montări 
bogate producind uimirea unui public foarte variat, de la omul simplu 
pind la marele senior. Lipsea însă în aceste manifestări teatrale o preo- 
cupare pentru valoarea literară a textelor debitate — foarte multe impro- 
vizate — lipsea măsura, bunul gust, pe care numai o cultură literară 
aprofundată le putea da. Acesta era însă programul celor trei teatre 
„culte“ pe care le-am amintit. Despre arta lor de interpretare vom dis- 
cuta mai jos, în contrast cu arta preconizată de Moliere. Voi spune 
însă aici citeva cuvinte, pentru a indica nivelul de la care avea să plece 
acesta și pentru a face să se înțeleagă necesitatea acţiunii sale novatoare. 

Pentru a înţelege arta practicată în aceste teatre în prima jumătate 
a sec. XVII-lea, trebuie să ţinem seama că natura ei era impusă de 
gustul nobilimii, care voia să vadă pe scenă — în tragedie — imaginea 
proprie idealizată în sensul vederilor ei. Or această nobilime de-abia 
iesise din războaiele religioase, apoi din agitația belicoasá a Frondei, 
o nobilime gata în orice moment să tragă spada, să adopte atitudini 
de bravadă sfidătoare, în care pompa atitudinilor era asociată cu pompa, 
uneori ridicolă chiar, a costumelor. Așa se explică înfăţişarea și com- 
portarea eroilor de tragedie la începuturile și într-o bună parte din 
creaţia lui Corneille, grandilocventa declamatiei si a întregii atitudini 
pe gustul nobilimii. Mai tirziu, cînd, în a doua jumătate a secolului, 
monarhia absolută va transforma nobilimea rebelă si zgomotoasă într-o 
nobilime decorativă, în cadrul rafinat al Versailles-ului, si tragedia va 
părăsi tonul emfatic, grandoarea exterioară și va urmări mai ales 
analiza celor mai fine nuanțe de sensibilitate, pe care o va scălda in 
poezia profundă si rafinată în același timp a lui Racine. Însă si acum, 
Curtea si nobilimea își vor impune gustul lor si, alături de marile 
calităţi în zugrăvirea vieţii interioare, se vor menţine multe aspecte 
artificiale, convenţionale, rigid solemne, atît în operele literare cit si, 
mai ales, în interpretarea lor scenică. Acesta este momentul interven- 
tiei lui Moliére si al acţiunii sale pentru a aduce arte spectacolului mai 
aproape de viaţă si de datele ei profunde. 
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Este cunoscută pasiunea cu care Molière urmărea încă din copilărie 
reprezentatiile teatrelor de bilci, ca si pe cele ale comediej italiene. 
Aceste spectacole au întărit inclinatiile sale naturale care l-au dus 
la creatia comicá. Contactul cu trupele acestor teatre l-au apropiat 
mai mult de observatia vietii populare, de problemele oamenilor simpli 
si de comportarea lor. Aceasta explicá locul important pe care viata 
populară îl are în creaţia dramatică a lui Molière. Ea explică mai ales 
caracterul natural, simplu, direct al artei sale interpretative, comicul 
puternic, uneori cu accente îndrăzneţe. Pe acest fond au venit să se 
altoiască elemente de joc împrumutate din jocul comedienilor dellarte, 
cu care Molière a avut de asemenea un contact îndelungat. Este cunoscut 
faptul că marele comedian Scaramouche a fost unul din maeștrii săi 
de artă actoricească, de la care și-a însușit mai ales efectele de mimică 
și de mișcare. Această sevă populară și această tehnică actoricească au 
dat artei lui Moliere vigoarea, naturaletea, mișcarea trepidantă, efectele 
comice puternice, atît de pe gustul publicului simplu. Însă Moliere n-a 
fost numai atit. El s-a ridicat la o artă subtilă, rafinată, capabilă să 
meargă în adîncime ca şi în nuanţe. Aceasta se datorează solidei sale 
culturi clasice, familiaritátii cu dramaturgii latini, care i-au format 
spiritul echilibrat si exigenta față de mijloacele de expresie intrebuin- 
tate. Cu alte cuvinte se găseşte la dînsul fondul popular natural 
îmbinat cu cele mai înalte cerinţe ale artei, fapt care explică locul 
aparte si superior pe care Moliere îl ocupă si printre dramaturgii clasici 
și printre oamenii de teatru ai timpului său. 

Atunci cînd evocăm activitatea teatrală a lui Moliere nu trebuie 
să uităm în primul rînd faptul că el a fost director de teatru, că, prin 
urmare, a fost în situaţia favorabilă pentru a-și alege și a-și îndruma 
colaboratorii în conformitate cu vederile sale despre teatru. În afară 
de conducerea trupei l’Illustre Théâtre, el a organizat trupa de la 
Palais-Royal, a cărei activitate a fost atît de importantă încît ea a 
constituit nucleul Comediei Franceze, glorioasa instituție cu o exis- 
tentá de trei ori seculară și supranumită, ca un omagiu bine meritat, 


la Maison Moliere. 
* 


Moliére n-a fost numai un actor dus de o intuitie artisticá geniala. 
El a fost si acest actor; dar, dupá cum am spus mai sus, a fost si un 
om de serioasá culturá, care i-a dat capacitatea de a generaliza datele 
furnizate de experienta scenicá, de a teoretiza problemele artei inter- 
pretative. Rodul acestei teoretizări este comedia l’Impromptu de Ver- 
sailles, un adevărat tratat de artă teatrală. 

Sînt cunoscute împrejurările în care Moliere a scris această 
comedie-program, pentru a răspunde atacurilor dușmănoase ce fuseseră 
îndreptate împotriva lui în legătură cu l’École des femmes si la Critique 
de l'École des femmes. Acest fapt explică tonul polemic al operei, ideile 
lui Moliére fiind de fapt condamnarea — uneori parodică — a practicii 
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teatrale de la Hótel de Bourgogne, care era prezentatá de adversarii lui 
drept unicul model de teatru. Nu este în intenţia mea să dau o analiza 
amănunţită a Impromptu-ului. Mă voi márgini să indic aici ideile funda- 
mentale asupra artei actoricești, urmînd să insist mai detailat atunci 
cînd voi evoca pe Moliere în calitate de director de scenă și de actor. 

Toate ideile lui Moliere despre arta scenică sînt dictate de con- 
ceptia sa asupra teatrului. Autorul de comedie trebuie, după Moliere, 
să aibă ca preocupare permanentă critica defectelor oamenilor, a slă- 
biciunilor, a viciilor, a tot ce îndepărtează de la natură, pentru care 
el are un adevărat cult. Arta actorului trebuie să slujească acestui 
scop, ea trebuie să se potrivească perfect cu conţinutul textului și, 
pentru a realiza lecţia morală, ea trebuie să fie convingătoare, auten- 
tică, să nu se depărteze un pas de la natură, cum spunea amicul său 
La Fontaine. 

Respectul pentru natură era deci primul articol al programului său 
artistic. De aceea era foarte naturală repulsia lui pentru arta de la 
Hotel de Bourgogne, care dispretuia comportarea naturală a actorului 
în scenă. Atacul cel mai direct și satiric l-a îndreptat împotriva lui 
Montfleury, actorul tragic cel mai reputat de la acest teatru. El con- 
damná in jocul acestuia emfaza in declamatie, atitudinile de falsa 
grandoare care nu-l părăsesc niciodată, izbucnirile nebunesti de furie, 
„le ton démoniaque*, cum spunea Moliere, excese care — fie adevăr, 
fie legendă, profund semnificativă — au provocat moartea lui în 
momentul cînd juca scena nebuniei lui Oreste din Andromaca. În locul 
acestei maniere de joc, Moliere cere declamatia naturală, potrivită cu 
momentul dramatic și cu situaţia lui. O idee nouă şi foarte justă era 
obligaţia ca actorul să se transpună în personajul interpretat, nu să 
dea acestui personaj datele lui personale : 

„Cela est vrai — spune el D-rei du Parc — et c'est en quoi vous 
faites mieux voir que vous étes excellente comédienne, de bien repre- 
senter un personnage qui est si contraire à votre humeur*, Si mergind 
mai profund la esenta artei actoricesti — prezentarea pe scená a carac- 
terelor: ,,Téchez, donc, de bien prendre, tous, le caractere de vos 
rôles, et de vous figurer que vous êtes ce que vous représentez*. Si el 
insistá asupra obligatiei de a conforma cu acest caracter, cu starea de 
spirit, expresia fetei, gesturile, tonul. Prin aceasta ne indepártám cu 
totul de sabloanele rigide, false, obisnuite in jocul actorilor de la 
Hótel de Bourgogne, dar ne apropiem de naturá, de adevár. 

Consemnínd sumar aceste idei de bazá ale lui Moliére asupra jocu- 
lui actoricesc, in care se exprima in mod clar crezul realist al poetului, 
nu putem sá nu-l apropiem de indicatiile pe care — cu peste 60 de ani 
înainte — celălalt geniu dramatic al timpurilor moderne, Shakespeare, 
le dádea actorilor in Hamlet. 


Acest crez artistic teoretizat in Impromptu de Versailles mar- 
cheazá profund íntreaga activitate teatralá a lui Moliére. 


cn 
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Calitatea de director de teatru, l-a dus in mod natural la aceea de 
director de scenă, de regizor. Funcţia ca atare nu exista încă, nu se 
individualizase ca o artă specială si Molière este printre cei dintii care, 
impunindu-se prin talentul sáu de autor, de actor si director de teatru 
foarte iubit de trupa sa, a cristalizat datele acestei noi arte, situindu-se 
printre promotorii ei. 

Aspectul cel mai frapant in acest sens este montarea, crearea spa- 
tiului scenic, a atmosferei în care urmează să se petreacă acţiunea, În 
momentul în care Moliere își desfășoară activitatea la Palais-Royal, 
montarea la Hâtel de Bourgogne, considerat ca detinind primatul in 
reprezentarea tragediei, este cu totul schematică, convenţională, carac- 
terizată prin acel „palais à volonté“, care nu tine seama nici de epoca, 
nici de locul precis al acţiunii, creînd o impresie de fals, de artificial. 
Geniul lui Moliere indreptindu-se în special spre comedie şi comedia 
cerind prin esența ei reprezentarea mai exactă a ambianţei, se vor găsi 
în montările lui multe indicaţii de construcţie, de mobilier în confor- 
mitate cu situaţia personajelor angajate în acțiune, variind de la 
saloanele aristocratice la cele burgheze sau la locuinţele simple ale 
oamenilor din popor. Această preocupare pentru recuzita și decorurile 
adecvate va sfirsi prin a se impune si în tragedie, 

Aceeași constatare se poate face pentru costumatie, care era tot 
atit de convenţională, de fals pompoasă în reprezentațiile de tragedie 
de la Hôtel de Bourgogne si de la Marais. Molière întrebuințează o 
mare varietate de costume, mergind de la costumele de curte folosite. 
în balete si pastorale, iar în comedie tinind seama de situaţia, virsta 
personajelor sau efectul pe care urmărea să-l obțină pe seama lor, 
costumul devenind astfel un element caracterizant. 

O altă preocupare constantă a lui Moliere ca director de scenă este 
realizarea unui ansamblu unitar, omogen, în care toate elementele 
componente se îmbină logic, armonios, si in acest sens, acțiunea lui 
Moliere este în contrast categorie cu practica din celelalte teatre ale 
vremii. În aceste teatre nu exista preocuparea pentru un joc al acto- 
rilor articulat, în care să se stabilească între personajele în scenă nişte 
relaţii în conformitate cu logica dramatică. Fiecare actor se preocupa 
numai de partitura sa, îşi declama în general cu mare patos tirada sau 
replica, cu fata la public, chiar dacă cel mai elementar simt al situaţiei 
i-ar fi cerut să comunice cu partenerul său. În textele comediei lui 
Moliere sînt destule indicaţii asupra mișcărilor, gesturilor, raporturilor 
cu ceilalți actori, pentru a obține un ansamblu perfect articulat. Regi- 
zorul răspundea astfel în practica scenică poziţiei teoretice pe care 
autorul a exprimat-o in Impromptu de Versailles. 

Preocuparea pentru realizarea unui ansamblu armonios este evidenta 
mai ales in numeroasele feerii si balete pe care Moliére le-a scris pentru 
a satisface gustul Curţii, dar pentru care el însuși avea o predilectie 
deosebită. Pompa decorurilor si a costumelor constituia, natural, un 
aspect definitoriu al genului. Ceea ce urmărea însă Moliere era ca toate 
aceste elemente să se completeze in asa fel încît să realizeze un ansam~ 
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blu, strálucitor, dar natural ín acelasi timp; pentru obtinerea acestui 
efect fantezia poetului, pliná de reminiscente mitologice, era completata 
organic de muzica lui Lulli si uneori de cadrul fastuos al parcului de la 
Versailles, de care se folosea cu mare simt al adevárului artistic. Reusea 
astfel ca intr-un gen, prin definitie artificial, sá realizeze o atmosferá 
poeticá autenticá. Preocuparea permanentá si stráduintele in acest sens 
l-au dus pe Molière la crearea primei trupe de teatru capabilă să reali- 
zeze un ansamblu de omogenitate artistică. 


Mai evident încă decît directorul de scenă, talentul actoricesc al 
lui Molière s-a afirmat în toată originalitatea lui si a influenţat arta 
scenică. Să notăm în primul rînd un fapt care ar părea pur și simplu 
amuzant, dar care in fond are o semnificaţie mai adincá. Molière a mani- 
festat deseori veleitati de interpret de tragedie, jucînd în Nicomede, 
Rodogune, Mort de Pompée. Aceste încercări n-au avut nici un succes, 
publicul exprimîndu-și chiar violent nemulţumirea faţă de jocul lui. Un 
motiv esenţial este faptul că poetul nu avea calităţile necesare unui 
personaj tragic: nici fizicul, nici expresia, feţei, nici dictia. Tot atit de 
important este însă si faptul că Moliere voia să introducă si în rolurile 
de tragedie simplitatea, firescul pe care le cerea în comedie. Or, pentru 
tragedie, legea o făceau în teatru nobilimea şi marea burghezie, care, 
pentru motivul indicat mai sus, cereau mare strălucire, emfaza, 
grandilocventá in ton, gesturi, costumatie. Intentiile lui Moliere de 
reformă a jocului tragic n-au reușit, spiritele nefiind încă pregătite 
pentru această reformă. Cu totul alta era viziunea publicului asupra 
comediei, ceea ce explică faptul că acelaşi public l-a fluierat copios în 
tragedie şi l-a aplaudat cu căldură în nenumăratele comedii în care el 
arăta calităţi de comedian extraordinare, unii socotind chiar că actorul 
de comedie egala pe autor. 

Dacă aceasta este sau nu exact nu putem ști; ceea ce știm însă e 
că autorul și actorul comic se completau unul pe altul, punîndu-se reci- 
proc în valoare. Molière avea scena in singe si, în momentul în care 
scria o comedie, el avea în imaginaţie reprezentarea ei scenică. Sînt 
destule indicii — si în manuscrisele lui Moliere şi în alte mărturii — 
că nu rareori scriind un rol el se gindea la actorul care i se părea cel 
mai potrivit pentru el, dindu-i înfăţişarea, maniera de comportare, 
chiar unele ticuri sau defecte fizice ale acestuia. Si aceasta era adevărat 
nu numai pentru realizarea unor efecte de comic uşor, amuzant, ci şi 
atunci cînd era vorba de a exprima prin joc, idei serioase, o adevărată 
poziţie filozofică, punind de acord indicaţiile de joc cu profunzimea 
observaţiei sau a gîndirii. Nici un efect gratuit, totul — chiar și gro- 
tescul — în slujba unei arte serioase. 

Preocuparea fundamentală a lui Moliere era reprezentarea realistă 
a vieţii, atît în opera literară cît si în imaginea scenică. Atit datele de 
fond cît şi cele de comportare el le lua din observarea atentă a mediului 
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in care se desfăşura acţiunea, date pe care reusea să le ridice la o înaltă 
valoare printr-un proces de largá generalizare. Infinite erau trásáturile 
de caracter, contradictorii aspectele de viatá, infinite erau si mijloacele 
de interpretare, trecerea rapida de la o infátisare la alta, de la un efect 
la altul. Vorbirea avea o uimitoare capacitate de adaptare la natura 
personajului: gravá sau grotescá, intentionat lentá, trenantá sau plinà 
de vervá, caldá, entuziastá sau táioasá, ironicá, dar totdeauna exprimind 
cu exactitate momentul dramatic. Pe de alta parte, contemporanii sint 
de acord in admiratia lor pentru arta desávirsitá a mimicii, extraordinar 
de elocventá : un zimbet, o ochire, o incruntare a sprincenelor, o grimasá 
exprimau mai precis starea de spirit a personajului decit un intreg 
discurs. Efectul asupra publicului era instantaneu. Cit de departe sintem 
de masca mereu de parada a actorilor de tragedie de la Hótel de Bour- 
gogne! Aceleași virtuti expresive le aveau si mișcările, atitudinile, 
pantomima, totul fiind minuţios gîndit — chiar cînd era improvizat — 
în vederea efectului urmărit. Un alt element foarte important pentru 
caracterizarea unui personaj era costumul pe care Moliere ştia să-l 
folosească cu o măiestrie desăvirşită : apariția, atitudinea, costumul si 
felul cum îl purta, toate aceste date exterioare dezvăluiau caracterul, 
mentalitatea personajului înainte ca acesta să fi pronunţat un singur 
cuvînt, 

Toate aceste elemente de joc veneau desigur de la commedia 
dell'arte ; însă Moliere le-a făcut apte să exprime nu numai ridicolul 
de suprafaţă, ci adincuri sufleteşti, dureri și drame, adevărate mon- 
struozitati morale ce se ascundeau sub aspectele comice. Datorită acestor 
mari calități actoricești, actorul era capabil să urmărească pe autor în 
toate meandrele, cutele sufletești, uneori în infernul care se găseşte în 
sufletul omului. O gamă imensă de mijloace scenice îi permitea să ex- 
prime cu aceeaşi naturalete o gamă imensă de sensibilitate și de 
gindire, fiind mereu nou și autentic în orice ipostază. De la comicul 
bufon al lui Sganarelle, Dandin, Pourceaugnac, la acela burghez greoi 
sau ingimfat al lui Orgon si Jourdain, la comicul lui Harpagon, Tartuffe 
sau Don Juan cu atitea adincimi si ecouri tragice, sau acela de mare 
subtilitate al lui Alceste, in care surprindem uneori suspinul lui Moliére 
insusi, toatá aceasta vastá tipologie umaná, pe care a creat-o in opera 
literará, Moliére a stiut s-o exprime pe scená cu arta sa uimitor de 
bogatá, variatá, complexá, toate mijloacele de expresie imbinindu-se 
organic si dînd impresia vieţii însăși. Această varietate era cu atit mai 
necesară cu cit Moliere juca în fata unui public variat ca stare socială, 
cultură, obisnuintä de viaţă, cum era acela rafinat de la Versailles sau 
o bună parte din publicul simplu, incult dar istet care umplea sala de 


la Palais-Royal. 

În aceste condiţii înţelegem perfect rezervele lui Boileau, care 
admira pe Molière din Misanthrope, dar îi reproşa de a fi amestecat 
comicul fin al lui Terentiu cu cel grosolan al teatrului de bilci. Îl inte- 
legem, dar nu-l putem aproba, autorul Artei poetice fiind aici expo- 
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nentul conceptiei clasice, cu meritele si limitele ei, pe cind Molière 
depäsea aceste limite si se inscria pe linia largá a valorilor permanente, 
anticipind evolutia ulterioará a teatrului. 


* 
* * 


Care a fost rezultatul activitatii lui Moliére in evolutia artei spec- 
tacolului? Nu ne putem inchipui cá el a fost imediat si categoric, 
fiindcă si actorii şi publicul erau prea obişnuiţi cu arta convenţională, 
pompoasá, pentru a accepta imediat simplitatea, naturaletea artistică 
a lui Moliere. A fost nevoie de un proces lung si progresiv în acest 
sens, legat desigur si de transformările produse în societate şi — ca 
urmare a acestora — în literatură, teatru și artă în general. 

Un moment semnificativ este poate reprezentarea în 1674, un an 
după moartea lui Molière, a Ifigeniei lui Racine, cînd vesnicul „palais 
à volonté“ a fost înlocuit cu decorul strălucitor al parcului de la Ver- 
sailles. Era, desigur, un efect al înclinării Curţii pentru feeriile mito- 
logice, dar era si renunţarea la schematismul care prevela în specta- 
colul tragic şi un pas spre decoruri mai bogate și mai adecvate. 

Arta actorului a evoluat și ea pe linia deschisă de Moliere. Elevul 
său Michel Baron a introdus în tragedie multe din elementele de realism 
pe care Molière le impusese în comedie ; el a creat o nouă tradiţie, care 
a pregătit marea si avîntata artă a lui Lekain, avintata dar adevărată. 
Fără îndoială, nici acesta n-a putut renunţa la toate servitutiile clasice 
prezente în tradiția Comediei Franceze. Astfel, jucînd în 1755 Orfanul 
din China al lui Voltaire, decorurile și costumul său erau foarte apro- 
ximativ chineze, dar totuşi chineze. A trebuit ca răsturnarea revolu- 
tionarä din 1789 să spulbere, odată cu vechiul regim, şi tot artiticialul 
vieţii de curte, pentru ca Talma să poată juca eroii romani în decor 
roman sau cu togă, cu sandale și fără perucă, după tablourile lui David 
şi statui romane. Or, toate aceste modificări în arta spectacolului — 
care insemnau tot atîtea progrese — își au izvorul în geniul și lupta 
lui Moliere pentru un teatru adevărat. 

Tradiţia artei scenice molieresti a dăinuit si a marcat arta unor 
foarte mari actori francezi din timpul nostru. Unul dintre cei mai 
iluştri a fost, desigur, Jacques Copeau, care lupta, la rîndul său, impo- 
triva altor forme de conventionalism prezente în arta spectacolului la 
începutul acestui secol. În primăvara anului 1920, am avut șansa să-l 
văd jucînd la teatrul său, Vieux Colombier, în le Medecin malgre lui 
si in Fourberies de Scapin, şi atunci am înţeles ce trebuie să fi fost 
arta de comedian a lui Moliere, asa cum ne-o evocă mărturiile tim- 
pului său. 

Ca o concluzie asupra rolului lui Molière în teatrul francez — și 
ca poet dramatic și ca actor — n-aş putea găsi o mai justă formulare 
decît tot în cuvintele lui Boileau, cu taoate rezervele pe care le-am 
consemnat mai sus. Este știut că atunci cînd regele Soare l-a întrebat: 
„Care scriitor cinstește cel mai mult domnia mea ?“, Boileau i-a răspuns : 
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„Sire, e Molière“. La aceasta s-ar putea adăuga: o cinstește cel mai 
mult, fiindcá a depásit spiritul ei si a deschis calea pentru un nou pro- 
gres in teatru. 


LE MOMENT „MOLIERE“ DANS L'ÉVOLUTION DE L’ART 
DU SPECTACLE 


Résumé 


L'auteur part de lidée qu'une oeuvre dramatique n'est achevée que par sa 
représentation scénique. Cela explique l'attention qu'il accorde aux idées sur l'art 
interprétatif, surtout quand il s'agit de poétes dramatiques qui ont été aussi des 
metteurs en scéne et acteurs — comme Shakespeare et Moliére — ou des théoriciens 
du théátre — comme Goethe. 

Brossant un tableau sommaire de lart du spectacle dans la premiere moitié 
du XVII-e siècle, l'auteur relève son caractère conventionnel dans les grands théâtres 
de Paris et le caractére populaire dans les théátres de la foire, sans grandes préten- 
tions artistiques, mais avec une forte séve comique. 

Dans cet ensemble se place l'action de Moliére pour la rénovation de l'art 
théâtral. Fortement influencé par le théâtre populaire et la commedia dell'arte, 
mais possédant une solide formation classique qui iui a donné une exigence artistique 
supérieure, Molière a pratiqué lui-même l'art dramatique et, sur les données de 
Pexpérience personnelle, s'est élevé à des généralisation théoriques importantes. 

La communication évoque les idées fondamentales de l'impromptu de Versailles, 
comédie-programme, véritable traité d'art dramatique. L'attention de Molière s'est 
dirigée en deux sens : la mise en scene et l'art de l'acteur, Son idée fondamentale 
est le respect de la nature et du bon sens, loi essentielle du classicisme francais. Au 
nom de cette idée, Moliére condamne 1a maniére schématique de la mise en scéne 
dans les théátres du temps, l'éterne] ,palais à volonté* qui donnait à la représen- 
tation un air faux, tout factice ; il préconise, au contraire, des décors conformes au 
temps, au lieu, à la situation des personnages et insiste sur la nécessité de réaliser 
un ensemble homogéne, oü tout s'articule selon les exigences du moment dramatique, 
Par ces idées, Moliére peut étre considéré à juste titre comme l'un des promoteurs 
de l'art de la mise en scène. 

Plus directe encore et plus féconde a été son influence sur le jeu de l'acteur. 
A cet égard aussi l’activité de Molière a été une réplique à l'art pratiqué dans les 
autres théátres de Paris, dont le jeu se bornait à une déclamation emphatique, redon- 
dante, faussement solennelle, toujours la méme, sans aucun rapport avec le person- 
nage interprété et le moment dramatique. Il a demandé aux acteurs un jeu plus 
riche et plus souple, en accord avec la situation, l'áge, le caractére des héros, l'emploi 
de tous les moyens d'expression: parole nuancée, mimique, mouvement, attitude, 
costume etc. constituant un ensemble expressif et éloquent, qu'il a magistralement 
pratiqué avant d'en formuler la théorie. 


TIPOLOGIE SI NUME DE PERSONAJE LA MOLIERE 


ION BRAESCU 


Primul mijloc de individualizare al unui personaj de teatru este 
numele sáu. In cele 33 de piese rámase de la Molière figureazá 362 de 
personaje, reprezentate de numai 252 de nume diferite. Aceastá nepo- 
trivire se explicá mai intii prin faptul cá 44 de personaje, in general 
“episodice, nu sînt nominalizate, fiind indicate sau prin profesia lor („le 
Notaire“, „le Commissaire“, „Avocat“, „un Berger“, „un Paysan“, „une 
Paysanne*, ,maitre à danser", ,maitre de Philosophie“, ,maitre tailleur“, 
„Premier médecin“, „second médecin“ etc.), sau prin titlul lor nobiliar („le 
Comte“, „le Vicomte“, „le Marquis“). Alte 66 de personaje sînt individua- 
lizate prin nume identice în două sau mai multe piese. Există astfel în 
teatrul lui Moliere șapte Valére, șapte Sganarelle, patru Clitandre, patru 
Gorgibus, trei Cleante, trei Angélique, trei Dorante, trei Lucile, trei Eraste, 
trei Gros-René, trei Elise, trei Oronte, trei Mascarile, doi Anselme, doi 
'Géronte, două Marianne, două Doriméne, două Martine, două Lisette, 
ş.a.m.d De la bun început trebuie precizat că este vorba, în toate cazu- 
rile, de personaje decsebite și nu de unul si același personaj care revine 
în mai multe piese, cum se întîmplă, de exemplu, cu Figaro al lui 
Beaumarchais, sau, pe coordonatele romanului, la Balzac, Zola și alții. 
Acest din urmă procedeu nu este folosit niciodată de Moliere. Problema 
care se pune este dacă repetarea destul de frecventă a unuia și aceluiaşi 
nume în piese diferite se datorează unei lipse de inventivitate a drama- 
turgului sau constituie un procedeu împrumutat de la Commedia dell'arte, 
prin care Moliere încearcă să prezinte tipuri simbolice încarnînd carac- 
tere, temperamente, situaţii sociale sau însușiri etice permanente. Refe- 
rindu-se la comedia Sganarelle ou le cocu imaginaire, René Jasinski 
observă : „que les noms des personnages viennent des comédies anté- 
rieures, plusieurs du Médecin volant et de la Jalousie du Barbouillé : 
-enchaînement important parce que nombre d'éléments sont ainsi donnés 
d'avance, et dans un genre autre, ne laissant pas de maintenir une 
parenté avec la farce. On voit aisément pourquoi, prudence vis-à-vis du 
public, mais aussi d'un auteur qui s'enhardit progressivement et se fait 
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encore la main“ !, Reluarea aceluiași nume de personaj în piese diferite 
tine așadar de concepţia Commediei dell'arte cu care publicul spectator 
era prea obișnuit pentru a o părăsi brusc, dar în același timp Moliere 
o mlădiază în conformitate cu propria-i originalitate. În piesele de la 
începutul carierii lui Moliere există în adevăr personaje omonime, deo- 
sebindu-se foarte puţin unele de celelalte, ca de exemplu Gorgibus, tipul 
conventional al tatălui ursuz si conformist care nu întelege aspiraţiile 
tineresti ale fiicei sale și-i impune un sot nepotrivit si în vîrstă. Gor- 
gibus apare în patru din primele șase comedii ale iui Molière: la 
Jalousie du Barbouille, le Médecin volant, le Dépit amoureux si Sgana- 
relle ou le cocu imaginaire. În trei din comediile menticnate, le Médecin. 
volant, le Dépit amoureux si Sganarelle, tipul valetului conventional 
poartă invariabil numele de Gros-Rene. Si in comediile de mai tîrziu 
apar uneori personaje simbolice cu nume identice, cum ar fi Doriméne, 
tipul cochetei, cu conştiinţă lexá atit în le Mariage force cit si in le 
Bourgeois gentilhomme, sau Lucile, tipul ccnventional al fetei în care 
incolteste pentru prima oară sentimentul dragostei, prezentă in le 
Medecin volant, le Dépit amoureux si reluată in le Bourgeois gentil- 
homme. Un tip conventional de amorez care trebuie sà dea dovadá de 
multă dibácie pentru a-și intilni iubita este Eraste, nume care figurează 
în le Dépit amoureux, les Fácheux şi Monsieur de Pourceaugnac. Alte 
personaje omonime prezintă însă decsebiri destul de mari între ele, 
Moliere indepártindu-se sensibil de teatrul italian. Comparind teatrul lui 
Moliere cu Commedia dell'arte, Alfred Simon remarca: ,L'aboutisse- 
ment véritable aurait dà être le personnage fixe, dont la silhouette et 
le comportement sont constants et l'appellation immuable, tels que sont 
Arlequin ou Charlot. Molière n'a pas vaulu se limiter ainsi. Son théâtre 
y a sans doute gagné en ampleur, mais le mythe y a perdu en vigueur 
et en unité et notre quété de Moliére devient plus difficile et plus 
improbable“ ?, Si, referindu-se la Arlecchino ca tip de personaj conven- 
tional, Alfred Simon adaugă: ,,Moliére a ébauché un personnage ana- 
logue, mais n'a pas voulu s'en rendre prisonnier. C'est peut-étre par ce 
refus que le poéte a eu raison du comédien. De nos jours on a vu de 
la méme facon Charlie Cheplin, si proche de Moliére, échapper au 
piege de Charlot” 3, 

Caracteristic pentru compromisul pe care-l face Molière intre Comme- 
dia dell'arte si individualizarea personajelor cu nume identic este Sga- 
narelle. Tip al sotului incornorat, sau temátor de a nu ajunge in aceasta 
situatie, in comediile Sganarelle ou le cocu imaginaire, l'Ecole des Maris 
si le Mariage forcé, Sganarelle devine un tata päcälit de fiica lui in 
l'Amour médecin, in timp ce in le Médecin volant, le Médecin malgré lui 
si in Dom Juan, sub acest nume apare un táran sau un valet care prin 
capriciile destinului se deghizeazá temporar in medic. Asadar sapte per- 

1 René Jasinski, Molière, Paris, Hatier, 1969, p. 63. 

? Alfred Simon, Moliére par lui-méme, Paris, Editions du Seuil, 1960, p. 47. 

3 Ibid. p. 48. 
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sonaje in trei ipostaze; Molière oscileazä intre fixitatea personajului 
si diversificarea lui. O situatie intrucitva asemänätoare o are si Valère, 
personaj al cärui nume revine, ca si Sganarelle, de sapte ori sub pana 
lui Molière, Tip conventional ai junelui prim în le Médecin volant, la 
Jalousie du Barbouillé, le Dépit amoureux, lY Ecole des maris, Tartuffe 
si l'Avare, Valère devine in le Médecin malgré lui valetul lui Géronte, 
transformare cu atit mai neasteptata cu cit piesa este in linii mari, o 
reluare a comediei le Médecin volant. Un alt tip de june prim, Clitandre, 
este si mai diversificat. Îndrăgostit de Lucinde, simpatic si inteligent, 
el se deghizează in medic, pentru a înşela vigilenta tatălui fetei in 
PAmour médecin. În schimb, in le Misanthrope, Clitandre formează, 
impreuna cu Acaste, un cuplu de marchizi ridicoli si paraziti, ornamente 
ale saloanelor la moda, Un personaj negativ este si Clitandre din George 
Dandin, unde incarneazá pe seducátorul fara scrupule care o impinge 
pe Angélique la adulter. Al patrulea Clitandre, cel din les Femmes 
savantes, este, ca si primul, un personaj pozitiv, sincer indrágostit de 
Henriette, dar cam rece şi prea serios, destinat să devină un burghez 
asezat si conformist, aidoma lui Chrysale, viitorul sáu socru. Un alt 
nume purtat de trei personaje, foarte deosebite intre ele, din teatrul lui 
Moliére, este Cléante. Cel din Tartuffe, cumnat al lui Orgon, este tipul 
omului intelept si plin de bun simt, adevárat purtator de cuvint al lui 
Molière. In l'Avare, Cléante este mai de grabă un personaj de dramă, 
rival al propriului sáu tată in dragoste si nápástuit de acesta. In sfîrşit, 
ai treilea Cléante, cel din le Malade imaginaire, este tipul tinárului 
indragostit, mai apropiat din punct de vedere tipologic de Valére sau 
de Eraste, decit de omonimii säi. Nici Dorante nu reprezintä un personaj 
fix, căci dacă in les Fdcheux el este unul dintre pisălogi, în la Critique 
de l'Ecole des femmes, personajul cu acelasi nume este unul din apárá- 
iorii adevärului si dreptátii, iar in le Bourgeois gentilhomme Dorante este 
tipul nobilului scápátat si escroc, simbol al decáderii materiale si mo- 
rale a clasei sale. Tot în trei piese apare si numele Angélique. Între cele 
două tinere cu acest nume din la Jalousie du Barbouillé şi George Dan- 
din există o identitate aproape totală, explicabilă prin faptul că Moliere 
n-a făcut decît să reia în a doua piesă tema doar schitatä in prima. 
Angélique din le Malade imaginaire nu are comun cu primele două decit 
poate tineretea. Ea nu mai este tipul soţiei viclene si necredincioase, 
ci simbolizeazá categoria tinerelor fete tiranizate de un tata neintele- 
gator, si silite sá recurgá la tot felul de viclesuguri pentru a-si putea 
vedea iubitul Unele asemánári de caracter, dar si multe deosebiri, care 
fac din ele douá personaje distincte, cu contur propriu, existá si intre 
Marianne, fiica lui Orgon din Tartuffe, si Marianne, tinára cu care vrea 
să se căsătorească Harpagon in l’Avare. Tot aşa Martine din le Médecin 
malgré lui si cea din les Femmes savantes sint inrudite poate tempera- 
mental, dar cu totul deosebite prin situatia lor sociala si evenimentele 
la care participa. 

Exemplele de personaje cu același nume care sînt cînd înrudite: 
tipologic, cînd foarte îndepărtate, s-ar putea inmulti. Concluzia care se 


76 ION BRAESCU 4 


impune este cá Moliere a ramas partial tributar, in aceasta privinta 
Commediei dell'arte, dar a si depăşit-o, dind curs larg propriei sale 
originalitáti. Folosirea unor personaje cu nume identice in piese diferite 
constituie totodatá una din modalitátile prin care Moliére a incercat 
să realizeze din întreaga sa dramaturgie un sistem inghegat si unitar, 
fapt remarcat de R. Jasinski care afirmă : „On méconnait trop combien 
ses comédies se coordonnent et se complétent, les unes par les autres, 
en vertu d'une unité d'esprit constamment implicite. On ne percoit que 
des conceptions courtes, fragmetaires, parce qu'on rompt les continuités 
les plus éclairantes* 4. In acest ansemblu armonios al teatrului molie- 
resc, perscnajele cu acelasi nume formeazá ca niste puncte de reper 
unificatoare, un fel de lianti care contribuie la consolidarea întregului. 
Trebuie insá subliniat cá toate personajele cu nume identice sint per- 
sonaje secundare, de a doua márime, uneori chiar episodice. Exceptind 
pe Don Juan, toate marile personaje molieresti constituie unicate si in 
privinta numelui: Tartuffe, Alceste, Harpagon, Arnolphe, Argan, Sca- 
pin, Célimène, Jourdain, ş.a. Succesorii lui Moliere n-au îndrăznit, in 
general, sá reia aceste nume, in schimb au folosit din plin numele 
personajelor secundare, legate mai mult sau mai putin de o anumita 
tipologie, si care devin adeseori eroii principali ai comediilor secolului 
al XVIII-lea. Personajele lui Regnard se numesc Valère, Eraste, 
Géronte, Dorante, Angélique, Lisette si reprezintá fiecare un tip asemá- 
nator cu purtätorul aceluiasi nume la Molière. S-ar putea afirma ca 
Molière a jucat pentru urmașii săi rolul pe care l-a jucat pentru el 
insusi Commedia dell'arte, de vreme ce chiar la un dramaturg de talia 
lui Lesage intilnim o serie de tipuri ccnventionale luate cu nume cu 
tot de la Moliére : Oronte, Valére, Angélique, Eraste, Lisette, Marianne, 
Fresine. Un alt succesor al lui Moliére, Dancourt, isi boteazá persona- 
jele tot Eraste, Dorante, Lucile, Lisette, Marianne, Nicole, Angélique, 
jar in comedia sa la Maison de campagne isi face chiar aparitia un valet 
numit La Fléche. Monotonia numelor molieresti persista si la Marivaux, 
ale cárui comedii sint impinzite de personaje numite Dorante, Eraste, 
Orgon, Damis, Lucile, Angélique, Lisette, Lubin, Lépine, Ergaste, etc. 
De abia cu Beaumarchais incepe sá se primeneascá repertoriul numelor 
de teatru. Si la acesta, ba chiar si la Musset, se pástreazá ínsá obiceiul 
de a individualiza personajele prin un singur nume, de fapt prenumele. 
In toatá opera lui Moliére existá numai douá personaje care au si nume 
si prenume : George Dandin si Thomas Diafoirus, cu observaţia cá la 
acesta din urmá prenumele este necesar pentru a-l deosebi de tatal sáu, 
M. Diafoirus. Denumirea personajelor prin prenume si nume totodatá 
este apanajul teatrului realist din secolul al XIX-lea. Citeodatá Moliére 
isi individualizeazá personajele prin numele de familie, fárá a le indica 
însă prenumele : M. Josse, M. Jourdain, M. Dimanche, M. de Pourceaug- 
nac, la Comtesse d'Escarbagnas, etc. Tipologia personajelor molieresti 
este strins legatá de numele lor, fie el prenume, fie nume de familie. 


1R. Jasinski, op. cit. p. 272, 
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Eroii lui Molière poartä intotdeauna un nume caracteristic conditiei lor 
sociale. Oamenii iesiti din popor, ţărani, valeti, subrete, au nume 
populare, existente si astăzi: Martine, Nicole, Charlotte, Lisette, 
Jeannot, Jacques, Lucas, Thibaut, etc. Nume obisnuite au si o parte 
din personajele apartinind burgheziei, in special tinerele fete: Agnès, 
Angélique, Elise, Louison, Henriette, etc. Párintii lor au insá nume mai 
rare, cu iz vetust, tributare unei anumite mode in lumea de atunci a 
teatrului, dar pentru aceea azi complet dispárute: Orgon, Gorgibus, 
Chrysale, Argante, Géronte, etc. Nume asemänätoare au si aristocratii 
lui Moliére: Dorante, Acaste, Clitandre, etc. Prin numele de familie 
sint individualizati, in general, mestesugarii sau cei care exercitá o pro- 
fesie: M. Guillaume, M. Josse, M. Dimanche, M. Harpin, M. Diafoirus, 
M. Bobinet, etc. M. Jourdain este singurul rentier individualizat prin 
numele de familie. Pentru a sublinia concordanta dintre nume si starea 
socială a personajelor, Molière denumeşte pe valetii deghizați in nobili 
din les Précieuses ridicules, marchizul de Mascarille si vicontele de 
Jodelet, nume tipic plebeiene, cáror numai Cathos si Madelon nu le-au 
deslusit ridicolul. 

Moliére tine seama, fireste, si de nationalitatea personajelor sale. 
In la Princesse d'Elide, personajele poartá nume antice grecesti ca 
Aristomene, Théocle, Iphitas, Euriale, Arbate, etc. Tot astfel in les 
Amants magnifiques, piesá a cárei actiune se desfásoará in Tessalia, 
lista personajelor cuprinde pe Eriphile, Cléonice, Iphicrate, Timoclès, 
Sostrate, Anaxarque, Cléon, etc. Comedia eroicá Dom Garcie de Navarre 
este populatá de nume spaniole, ca de exemplu, don Pédre, don Alvar, 
don Lope, dona Elvire, acesta din urmá, fiind, dupá cum se stie si 
numele sotiei lui Don Juan din piesa cu acelasi titlu, unde mai apar 
un don Carlos, un don Alonse, un Gusman, s.a. In les Fourberies de 
Scapin, comedie localizată la Neapole, pe lîngă numele eroului principal, 
care este de origina italiana (Scappino), mai gásim un Carle, o Zerbi- 
nette, un Hyacinte, etc. In l'Etourdi actiunea se petrece la Messina, 
motiv pentru care găsim printre personaje un Pandolfe si un Tru- 
faldin. 

Tipologia personajelor molieresti utilizeazá si o serie de nume sati- 
rice, descriptive. Trissotin si M. de Sotenvile sint printre cele mai 
celebre pentru a caracteriza prostia omeneascá. Purgon este un nume 
pentru un medic obtuz si maniac, după cum Harpin, perceptorul (rece- 
veur des tailles) din la Comtesse d'Escarbagnas isi trage numele de la 
denumirea identicá a unei vechi arme cu tàis, jocul de cuvinte fiind 
probabil mai sesizabil in vremea lui Moliére decit astázi. Pourceaugnac 
este un nume ridicol prin ceea ce evocá, ca si Brindavoine sau la Mer- 
luche. Unele nume pretentioase contrasteazá comic cu profilul carica- 
tural al celor care le poartá, cum ar fi Marphurius, Métaphraste, 
Arsinoé sau Philaminte. Molière mizează adeseori pe comicul de con- 
trast, rezultind din nume aflate in opozitie flagrantá cu caracterul 
personajelor respective. M. Loyal, portärelul din Tartuffe este exact 
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contrariul unui om onest,5 in timp ce notarul lipsit de scrupule din 
le Malade imaginaire se numeşte M. Bonnefoi La Fleche, valetul lui 
Cléante din L’Avare excelează prin încetineală. Chiar Sganarelie, în 
ipostaza lui de încornorat, este un nume cu finalitati comice, provenind 
de la verbul italian „sgannare“ care înseamnă „a deschide ochii“. Pro- 
cedeul numelor satirice va fi utilizat de toti succesorii lui Moliere. 
Notarul din le Légataire universel al lui Regnard se numeşte 
M. Scrupule, în timp ce negustoreasa speculantă si intrigantă din le 
Joueur, de acelasi autor, are drept nume Madame La Ressource. Cámá- 
tarul hräpäret din Turcaret de Lesage se numeste semnificativ, M. Rafle, 
jar valetul l'Eveillé din le Barbier de Séville este calificat de însuși 
Beaumarchais drept „garcon niais et endormi“. Se stie că procedeul 
numelor satirice a fest utilizat pe scară largă de Vasile Alecsandri si 
parțial si de Caragiale. 

Din cele prezentate mai înainte rezultă că pentru Moliere, stabi- 
lirea unei legături strînse şi constante între tipologia si numele per- 
'sonajelor sale a constituit o preocupare permanentă a activităţii sale 
creatoare. Utilizind premisele oferite de Commedia dell'arte, Molière 
le-a îmbogăţit considerabil, ajungînd la soluţii proprii, originale, care 
au exercitat apoi o influenţă de netăgăduit asupra tuturor succesorilor 
săi din secolul al XVIII-lea și chiar al XIX-lea. 


TYPOLOGIE ET NOMS DE PERSONNAGES CHEZ MOLIERE 


Résumé 


Sur les 362 noms de personnages du théátre de Moliére, on ne trouve que 252 
noms, C'est que, outre quelques personnages épisodiques désignés uniquement par 
leur condition ou état (le comte, le marquis, un notaire, un médecin, etc), nombreux 
‘sont les personnages de Moliére portant des noms identiques. On dénombre dans 
son théátre 7 Sganarelle, 7 Valére, 4 Gorgibus, 4 Clitandre, 3 Dorante, 3 Cléante, 
3 Angélique, 3 Lucile, etc. Il ne s'agit point du retour des mêmes personnages, comme 
chez Balzac, mais de personnages différents portant le méme nom. Partiellement 
redevable à la „Commedia dell’arte“, lorsque les personnages à nom identique incar- 
nent un certain type, Moliére a toutefois présenté sous le méme nom des types 
parfois trés différents l'un de l'autre. Il faut néanmoins remarquer que tous les 
grands personnages de Moliére, Don Juan excepté, portent des noms uniques (Tar- 
tuffe, Alceste, Harpagon, etc). L'article s'occupe par la suite de l'origine et de la 
signification des noms moliéresques, en insistant sur leur signification descriptive à 
intention satirique (Trissotin, Sotenville, Purgon, Harpin, etc). On y démontre que 
chez Moliére le nom est toujours approprié à la condition sociale ou ethnique des 
personnages. On y souligne qu'il n'y a dans tout le théâtre de Molière que deux 
personnages ayant nom et prénon à la fois (George Dandin et Thomas Diafoirus), 
tous les autres étant individualisés soit par leur prénom (la plupart) soit par leur 
nom de famille (surtout les bourgeois artisans). Les conclusions de l'article montrent 


que toute la littérature dramatique du XVIII-éme siécle a utilisé jusqu'à la mono- 
tonie le répertoire des noms de personnages moliéresques. 


5 V. în acest sens si replica subretei Dorine : „Ce monsieur Loyal porte un air 
‘bien déloyal“. 
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Goldoni s-a bucurat de suficient succes in Franta in cea de a doua 
jumátate a secolului 18, si acest fapt ne-a atras in mod justificat atentia. 
Dealtfel ultimii ani ai săi — de la vîrsta de 55 de ani — și-i a petrecut 
in Franta, unde a si decedat, in 1793, in virstá de 87 ani. 

El a ajuns la Paris in vara anului 1762, an in care La Comédie 
italienne, pentru a-si salva existenta, se contopea cu Opéra comique. 
Dealtfel el a fost invitat acolo tocmai pentru a scoate din impas teatrul 
italian însuși, aflat în declin.Invitatia i-a fost adresată de „les premiers 
Gentilhommes de la Chambre du Roi et ordonnateuers des Spectacles 
de Sa Majesté“ prin mijlocirea actorului şi regizorului Zanuzzi, „pre- 
mier amoureux de la Comedie Italienne a Paris“. 

Dupá propria-i márturisire, Goldoni a fost atras la Paris de succesul 
romediei sale Le fils d'Arlequin perdu et retrouvé : ,non si puó credere 
che gran successo ebbe mai codesta sciocchezzina : venni a Parigi per 
causa sua e fu dunque una commedia fortunata per me“ t, 

Succesul, de fapt, nu l-a satisfăcut ci l-a uimit, conștient cá aceasta 
piesă care avea încă mult din Commedia dell'Arte, era un simplu 
„canovaccio“, o comedie „a soggetto“. Dar în ea, Goldoni alterna in mod 
firesc climatul comic cu cel patetic, confirmînd fără dificultate cele 
spuse de Voltaire cá el este un autentic „enfant de la Nature“ 2. 

Piesa a fost, in plus, pusă în scenă de Zanuzzi după obiceiul fran- 
cez, adaptind textul lui Goldoni la canoanele societăţii franceze, asa 
încît această commedia dell’arte, în esenţă, in care forța comică si 
inläntuirea intrigii se îmbină desávirsit în versiunea lui Goldoni, a avut 
calităţile unei comedii obișnuite, valoroase. 

1 Carlo Goldoni, Memorie, trad. di Nella Bianchi Gherardi, Firenze,- 
Adriano Salani, 1929, p. 264. 

2 Cu doi ani înainte, într-adevăr, filosoful francez îi scria italianului Albergati : 
„Je remercie tendrement l'enfant de la nature, Goldoni. Si le cher Goldoni m'honore 
a ie pia ces pièces, il me rendra la santé“ (Oeuvres complèts), Paris, 1861, VIII, 
p. . i 
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În realitate, Goldoni venind la Paris, aspira la o mai mare libertate. 
Admiratia sa pentru Molière era nelimitată. Prima dată cînd pomeneşte 
de Molière în Memoriile sale o face în legătură cu lectura piesei Man- 
dragola a lui Machiavelli, în vara anului 1723, cînd se afla la Pavia. 
Comedia de caracter a secretarului florentin i-a mărit şi mai mult 
interesul pentru o reformă a teatrului italian, în sensul celui conceput 
cu două secole înainte de Machiavelli. Dintre contemporani însă, cel 
care i-a fost pildă si model nu putea fi decît Molière : „era la prima 
commedia di carattere che mi cadeva sotto gli occhi — declara el în 
legătură cu Mandragola — e ne ero incantato. Avrei voluto che, dopo 
quella commedia, gli autori italiani avessero seguitato a darne altre 
oneste e decenti, mettendo al posto degli intrighi romantici caratteri 
presi dal vero. Ma toccava a Molière l'onore di nobilitare e rendere 
utile la commedia comica, esponendo i vizi è le ridicolaggini al riso e 
alla critica“ 3, 

O precizare mai concretă în legătură cu reforma pe care medita 
să o întreprindă si, din nou, cu Molière, o face mai tîrziu cu 14 ani, 
în 1737, cînd teatrul acestuia era mult mai insistent în viziunea sa: 
„bisogna trattare soggetti di carattere. Ecco la fonte della buona com- 
media; di li cominciò la sua carriera il gran Molière, di lì si giunse a 
quel grado di perfezione che gli antichi ci hanno appena indicato e i 
moderni non hanno ancora toccato“ 4, 

În epoca aceea de megalomanie, în 1751, si mai ales în nord, in 
Italia, la Torino, despre ai cărui locuitori Goldoni spunea că vorbesc 
franceza in familie, respectind întru totul obiceiurile si usajul francez, 
Molière era bine cunoscut. Admiratia pentru el depasea însuşi patrio- 
tismul local firesc, chiar dacă si comediile lui Goldoni erau suficient 
de prețuire., În 1751, de exemplu, în epoca în care compania Medebac 
a reprezentat in acest oras mai multe comedii ale lui Goldoni, torinezii 
nu s-au putut stápini să declare: „c'est bon, mais ce n'est pas du 
Molière“. 

in sinea sa, Goldoni era convins cá afirmatia era numai ,un juge- 
ment vague et peu motivé", Pentru a demonstra acest lucru, compune 
o comedie fara másti si fara schimbare de scenà, de tip molierian, 
avind ca protagonist pe insusi Moliére, in care introduce un oarecare 
conte Lasca ,unul din piemontezii care judecau piesele fárá a le fi 
vázut, si care fara drept comparau pe autorul venezian cu cel francez, 
adică scolarul cu maestrul“ 5. Torinezii au sesizat aluzia si piesa s-a 
bucurat de succes, atît în orașul lor cît şi în Veneţia. Goldoni, cu iste- 
time, şi-a mărturisit astfel orgoliul de a fi patriot si venetian, si în 
același timp, cuvenita modestie faţă de maestrul Moliere. 

În Franţa, Goldoni s-a putut desfășura în voie, dar după gustul 
francez, Le Prince de Salerne, Coralline magiecienne, Il burbero bene- 
fico, (Le bourru bienfaisant) i-au dat o deplină satisfacție pentru succesul 


— 


3 Goldoni, op. cit., p. 55. ` 
4 idem, p. 219. 
5 Goldoni, op. cit, p. 345. 


3 MOLIERE SI GOLDONI 81 


obţinut. Criticul de teatru R. M. Bernardin scria în 1762 cá „la comédie 
italienne fit des excellentes recettes avec les piéces nouvelles que, con- 
formément a son traité, lui fournissait en abondance Goldoni“ 6, 


Cit despre Goldoni si arta sa, adăuga : „il faut être italien pour com- 
parer Goldoni à Moliére ; mais la variété de ses intrigues, la justesse de 
son observation, la vérité de ses typese populaires, sa gaité debordée, la 
rapidité et la franchise de son dialogue, rendent fort agréable son reper- 
toire“ 7, 

Destinul teatrului La Comédie italienne, contopit cu Opéra comique, 
in 1762, refácut prin sosirea lui Goldoni la Paris, a fost dealtfel inre- 
gistrat fidel si de documentele vremii, aflate in Arhiva Nationalä din 
Paris?: ,le genre italien eut l'avantage, dans ce temps là 1761—1762, de 
grossir les recettes des mardis et des vendredis par la quantité d'excel- 
lentes piéces de M. Goldoni. L'année 1762 fut donc une trés bonne 
année“ ?. 

Ce alte piese au contribuit la acest succes ? Les amours d'Arlequin 
et de Camille, La jalousie d'Arlequin si Les inquietudes de Camille — 
trecute apoi în versiune italiană de Goldoni însuși cu titlul Gli amori 
di Zelinda e Lindoro, La gelosia di Lindoro, Le inquietudini di Zelinda, 
PAvare fastueux, le Bourru bienfaisant. Pentru aceasta din urmă, Gol- 
doni și-a exprimat cu drept cuvînt multumirea de a fi scris, incintat, că 
avusese fericirea să descopere în natură, un caracter nou pentru teatru, 
un caracter care exista pretutindeni, dar care, — spunea el — scăpase 
din atenţia cercetătorilor și scriitorilor antici si moderni 10, 


Sederea sa în Franţa, din 1762 pînă în 1793, cînd s-a stins din 
viata, i-a fost desigur utilă pentru desăvîrşirea în continuare a talentului 
și a reformei sale, care de fapt s-au completat reciproc: „cette action 
d’aprés nature permise aur francais et d fendue aux italiens, me plut 
si fort que je criai de toutes mes forces: bravo!“. El initiase însă 
reforma încă din Italia, din perioada cunoașterii piesei Mandragola si a 
descoperirii lui Moliere, in 1723. 

Venetia, socotim, pentru o asemenea reformă, era însă un mediu 
de primă inspiraţie primordială : lumea ei diversă — patricieni, burghezi 
si popor — vivacitatea frenetică, dramatică și comică, cu infinite aspecte, 
îi oferea o sursă abundentă : ea însăși era un teatru, un spectacol uman 
veritabil. Calitatea esenţială a lui Goldoni este aceea de a fi prins 
momentul istoric, social, autentic: apariţia, de ex., a negustorului 
Pantalone, cu problemele lui arzătoare și cu luciditatea lui metodică, 
aduce pe scenă un sens nou al sociabilitäti. Munca şi comoditatea, 
lenevia, devin embleme morale ale laboriozitätii si ale parazitismului, 


6 R. M. Bernardin, La comédie italienne en France et le théatre de la 
Foire, Paris, ed. de la Revue Bleue, 1902, pp. 202—208. 

7 idem. 

8 Camardon, Les comédiens du Roi de la troupe italienne, pendant les deux: 
derniers siecles, Paris, Berger-Levrault, 1880, II, p. 306 si urm. 

9 idem. 

10 idem, p. 577. 


6 Literatura universală si comparată nr 1 
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in clase diferite. Credit economic si reputatie socialá sint nedespártite 
1n moralitatea comerciantului : argumentele mele, spunea unul din acestia 
(Il padre di famiglia, 1754) sînt tot atit de naturale ca si gîndurile mele, 
fiindcă mi s-ar părea o nebunie să gîndesc într-un fel si să vorbesc 
într-altul“. Raportul dintre comerciant si popor este paternalist : cioc- 
nirea se face cu nobilimea. Mai mult decit de omul în sine, Goldoni se 
interesează de întîlnirea cotidiană dintre oameni — și aceasta este una 
din deosebirile de Moliere —, de efectele acestei întilniri, de variaţia 
pe care o aduce caracterului. În acest sens, toate personajele devin 
importante, toate au o viață care complică raportul dintre ele, multi- 
plică reacţiile și pune în evidenţă diversitatea indivizilor. 

Replicile, ca si gesturile, sînt simple, limpezi, de un firesc fără 
secrete, fără retorică şi fără melodramă : aparţin unui subsol psihologic 
şi verbal, uman si moral, autentic. 

Pe drept cuvînt Francesco de Sanctis l-a comparat cu Galileo, inifia- 
torul noii ştiinţe, Goldoni fiind iniţiatorul noii literaturi !!, Telescopul 
acestuia din urmă a fost intenţia netă si promptă a realităţii, comple- 
tată de bunul simţ, ca şi Galileo eliminînd din artă fantasticul, decla- 
matia, retorismul ©. De Sanctis recunoaște că educaţia i-a fost com- 
pletată. prin piesele lui Moliere, Mizantropul, Avarul si Tartuffe, sau 
Prefioasele ridicole. Centrul lumii sale comice este caracterul — sur- 
prins în miezul vieţii reale, cu toate accesoriile, bază fiind societatea 
venețiană. În felul acesta, noua literatură, aceea care începe cu a doua 
jumătate a secolului 18, isi face prima apariţie cu comedia lui Goldoni, 
ea aducînd cu sine restaurarea adevărului și naturii. 

Aportul său este cu atît mai valoros cu cit, în afară de stricta pre- 
gătire, elementară, de avocat de provincie, cultura sa, mai ales în prima 
parte a vieţii, era redusă : biblioteca sa de la Venetia, asa cum rezultă 
dintr-o mărturie din 1758, cu patru ani înainte de plecarea în Franţa ? 
— nu poseda decît un Plaut, un Terentiu si Moliere. Coeficientul spon- 
taneitatii lui geniale, al prospetimii intuitiei și al franchetei în abor- 
darea scenelor cotidiene — era asigurat de la sine. 

S-a vorbit de Goldoni ca reprezentant al iluminismului italian, în 
tot ce aceasta avea mai progresist, el concentrind latura populară a 
acestuia, străină oricăror teoretizări abstracte caracteristice curentului ; 
s-a constatat pind si un iluminism al său, propriu ^, explicat printr-un 
sens categoric al încrederii pozitive în valorile umane: în valorile 
umane : încrederea în puterea rațiunii, în posibilităţile raţiunii de a 
conduce la bine, la înţelegere, la cooperare între oameni. De un ilumi- 
nism al sáu — ca si de un iluminism al lui Molière — se poate vorbi 
desigur fără dificultate, chiar dacă primul este reprezentant al societăţii 


it Francesco de Sanctis, Storia della letteratura italiana, Bari, Laterza, 
1912, p. 351. 

12 idem, p. 355. 

13 Mario Marcazzan, Illuminismo e tradizione in Goldoni, in Studi 
goldoniani, a cura di V. Branca e N. Mangini, Venezia, 1960, pp. 193—218. 

14 Mario Marcazzan, op. cit, p. 205. 
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venetiene a secolului 18 si al doilea al societátii franceze a secolului 17, 
intrucit si unul si celálalt au fost propováduitorii binefacerii ratiunii 
umane, ai expunerii cu sau fárá scop moralizator, ai simplitátii populare 
celei mai realiste. 

Moliére este, ce-i drept, mai filosof decit Goldoni, dupá cum acesta 
este mai artist decit cel dintii si dupa cum, redind excelenta comparatie 
a scriitorului Maurice Mignon © „Moliere est si vrai qu'il parait invrais- 
semblable, Goldoni est si vraissemblable qu'il donne l'illusion de la 
verité*, 

Caracterul comediei lui Goldoni este mai social, el face o analiza 
minutioasä a faptelor, in ansamblu, ca si a multimii, a masei de perso- 
naje, in totalitatea lor, printr-o exactá reproducere a naturii. Pentru 
aceasta, Goldoni este mai modern, mai apropiat timpurilor noastre. 
Istoricul literar Ramiro Ortiz declara că „la commedia di Goldoni è 
mille volte più viva e vicina a noi“ 16. „Unele scene din piesa Il Feuda- 
tario — observa G. Ortolani, cu privire la aceasta, în ediţia completa a 
operelor lui Goldoni in 14 volume, îngrijită de el!" — dacă nu sint un 
preludiu ia nici o revoluţie de vreun fel, ridică în ochii publicului clasa 
ţăranului infometat, abrutizat si încă sclav în aproape toată Europa“ ". 
Soarta acestei comedii — mai adugă Ortolani — a fost foarte vie în 
secolul lui Goldoni, al 18, ea a avut în teatrele din Austria și Germania 
cei mai mare număr de reprezentații, decît toate comediile lui Godeni, 
cu excepţia piesei Il servitore di due padroni. 

lată deci un alt aspect al iluminismului lui Goldoni: varietatea și 
contrastele epocii, introduse în scenă cu optimismul si mișcarea frene- 
ticá a comediei dell'arte, insufletind-o cu spiritul cel mai avansat al 
secolului luminilor : triumful realismului si al adevărului social asupra 
moralismului prin ingeniozitatea Mirandolinei, prin pescarii care-şi apără 
curajos demnitatea de oameni, prin ţăranul Cecco din Feudatario care 
nu ezită să-și lovească marchizul-mosier, prin iscusinta gondolierilor si 
a tuturor femeilor din mulţimea locuitorilor Veneţiei. 

Francesco Flora, autoritate culminantă în istoria și critica literară 
italiană, merge chiar mai departe în a face din Goldoni un scriitor pro- 
gresist al zilelor noastre — deși, în acelaşi timp, subliniază caracterul 
apolitic al comediei lui („reformator al teatrului, el nu are nici o vocaţie 
de a reforma politic societatea“ 1? — „pentru faptul însuși — spune el — 
că Goldoni s-a oprit cu un ochi revelator și cu evidentă simpatie umană 
asupra aspectelor celor umili, el a atras atenţia în legătură cu soarta 
lor și cu necesitatea schimbării ei“. 

Şi aceasta numai pentru conţinutul uman al comediilor lui și pentru 
contactul direct cu viata în sine, tumultuoasă şi fecundă. 


15 Maurice Mignon, Goldoni et Moliere, în Studi goldoniani, op. cit. vol. 
II, p. 801. 

16 R. Ortiz, Goldoni e la Francia, Bucuresti, Cultura Naţională, 1927, p. 74. 

17 efr, F, Flora. I Feudatario e gli ordini sociali nel teatro del Goldoni, in 
Studi goldoniani, pp. 616—678. 

18 idem, p. 616. 

19 idem, p. 619. 
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Venetia, de exemplu, devine la Goldoni o forma de coabitare mul- 
tiplá de clase sociale — marchizi si cavaleri (degenerati), negustori, 
subrete, gondolieri, cumetre etc. — un teatru efectiv, o reprezentare 
in loco a aspectelor vitale celor mai pitoresti umane. 

Asa dar teatrul lui Goldoni nu are o functie autonomá, de fictiune, 
ci una integratá in cotidian, in national, prin dialect si limba vorbita, 
populara. 

Dragostea pentru omul sociabil este proverbialä la Goldoni, ambi- 
valenta utilitate-delectare este o realitate net goldonianá : sensul come- 
diei sale, ca si telul ei, este o prosperitate colectivá, un cod social si 
sociabil, al bunelor maniere si al bunului simt, de substantá sänätoasä. 

Cele mai numeroase comedii ale sale sint invitatii la divertisment, 
dar si la reflecţie „avertisment : in propria-i prefață la comedia Îndră- 
gostijü, din 1759, conchidea: oglinditi-vä, tineri, in aceşti îndrăgostiți 
pe care vi-i prezintá acum; rideti de ei, s idacá vreti sa fiti fericiti, 
faceţi în asa fel ca nimeni să nu rida si de voi“ 20. 

Lui Goldoni, este drept, ii lipseste simtul tragic al risului, el simte 
nevoia sá dea lumii bucuria, betia unei realitati fie chiar si insolite, 
dar dorite. Este fericitá, socotim, afirmatia cá buna comedie a lui Goldoni 
este o comedie de carnaval?!, desigur aderind prin aceasta la sensul de 
euforie colectivá a personajelor. 

Personajele sale sint personificári, simboluri: ale perspicacitatii si 
promptitudinii populare, cum este Arlecchino, sau al iubirii ingenuie, 
deasemenea populare, cum este Colombina, sau al burgheziei negustoresti, 
tot atit de populará la Venetia ; o aceeasi intensá, binefäcätoare si usoara 
vitalitate fi caracterizeazá pe toti; in sufletele lor — observa ingenios 
criticul literar Attiglio Momigliano 22 — ,saltella un diavolino irrefre- 
nàbile^ — Goldoni zimbeste de toate defectele pe care le constată, dar 
nu dá importantä niciunuia din ele; pentru cá niciunul nu capata in 
ochii sáu un aspect odios. Si aceasta fiindcá, deobicei, personajele de 
care el zimbeste, sint pátate cu vicii suportabile si uneori chiar amabile. 
De aici tot optimismul goldonian. 

In dedicatia la comedia Il filosofo inglese, isi exprima mulţumit 
confesiunea de credintä si sentimentul linistii sale sufletesti, astfel: 
,m-am stráduit totdeauna sá-mi fondez comedia pe caracterul nobil si 
virtuos, si am obtinut cele mai bune efecte ; pot spune chiar cá acestea 
au fost cele mai fericite“, iar in altă parte, in comedia Teatro comico, 
„cînd protagonistul comediei are obiceiuri urite, ori trebuie să-și carac- 
ierul ori comedia va fi o nelegiuire“ (act. II, scena III). 

Desigur că din cele mai multe comedii, nu lipsesc sentintele morale, 
înțelepte, exprimate de fiecare din personajele în culpa: „să înveţe de 
la mine nebunii care caută gloria — spunea Don Eraclio din Raggiratore 
— că cel ce crede că este mai mult decit este, ajunge la disperarea în 
care mă aflu eu, ridicol, mizerabil, maltratat și batjocorit“ ; în finalul 


20 C. Goldoni, Opere, Milano, Ricciardi, 1954, p. 541. 
21 F. Flora, Storia della lett. italiana, vol. III, Milano, Mondadori, p. 524. 
22 Attiglio Momigliano, Saggi goldoniani, Venezia, I, p. 178. 
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comediei Il Bugiardo, Ottavio care va lua în căsătorie pe Beatrice spune : 
„vom pretui totdeauna adevărul, invátind de la mincinosul nostru cá 
minciunile fac pe om ridicol, necredincios, urit de toti, si cá pentru a nu 
fi mincinosi, trebuie să vorbim putin si să pretuim adevărul“. Pantalone 
insusi, in comedia La bancarotta, declará, in final, cá a ajuns la faliment 
din proprie gresalä : „oamenii nu cunosc binele decît cînd sint in mizerie, 
si pentru a umili pe cei trufasi, este necesar ca cerul sä-i injoseaescá, sa 
pată, cel ce nu are cap, ceea ce am pátit eu acum“; intrigantul Don 
Marzio, in finalul piesei Bottega del caffé, recunoaste cá vorba sa necu- 
getatá, mai curind sau mai tirziu, il va duce la prápastie. Deaceea va 
trebui sá plece cit mai departe de Venetia unde toti tráiesc in pace, liber- 
tate, distracţii, fiindcă ştiu să fie prudenti, cumpátati si onorati. 

Si totusi, in perfecta sa bonomie, s-a simtit obligat sá declare, la 
începutul comediei Sposa sagace : „eu nu scriu de fapt predici pentru a da 
invátáminte, ci comedii, si numai pentru a amuza pe spectatori, onesta- 
mente“ iar in comedia Il teatro comico, în care isi exprimă cele mai 
multe principii din reforma sa, si care, dupá expresia sa nu este decit 
„una Poetica messa in iscena (act. II, scena VII), ,,comedia a fost inven- 
tata pentru a remedia viciile si a face ridicole obiceiurile rele, urite* 
(Teatro comico, act. II, scena I). 

Amuzament din situatii ridicole, din dialoguri puerile, din caractere 
care-şi recunosc vinovätia si viciile, toate într-un mediu de stradă, de 
lagună, de piatetä (campiello), de la o fereastră la alta, sau de la o gondola 
la alta, în plină efervescenţă cotidiană. 

Fără să o vrea, poate, Goldoni prezenta tocmai clasa care pregătea 
Revoluţia franceză, clasa asupra căreia nimeni nu se concentrase ; chiar 
dacă o arată într-o formă oarecum idilică, de existenţă euforică, el atrage 
atenţia asupra meseriilor de tot felul: artizani, hamali, anticari, croito- 
rese, poeti, filosofi, medici, avocaţi, studenti, spálátorese, hangii si hangite. 
Simpatia umaná este astfel asiguratá abundent. 

„Că ochiul artistului s-a oprit asupra degenerării nobilimii si asupra 
revoluției ţăranilor, este începutul acelei clarviziuni a artei care — 
observa în altă parte Francesco Flora — deși nu ia poziţie împotriva 
unei situaţii, prevede o societate mai dreaptă, mai sănătoasă si mai 
putin usurateca“ 23, 

Acest mare maestru al multimii strázii si al omeniei, in toata diver- 
sitatea ei, înfățișată în substanţa ei optimistă si prudentá, si însetată 
de dreptate, s-a stins în patria lui Moliére, în timpul Revoluţiei franceze 
pe care poate nu a prevăzut-o, dar pe ai cărei adepti i-a avut în suflet, 
i-a protejat, le-a elogiat virtuțile si le-a inseninat fruntile, el însuși 
adept credincios, fanatic, naturii si adevărului: „tutto lo scopo che ho 
avuto nella composizione delle commedie é stato quello di non sciupare 
la natura, e tutta la cura adoprata nelle mie Memorie é stata di non 
dire altro che la verità* !. 


23 Gold oni, Memorie, op. cit., p. 687. 
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„Le Médecin malgré lui“, piesă scrisă si jucată in 1666 nu face 
parte din categoria comediilor mari ale lui Moliere. 

În puţină derută după amáráciunea încercată cu Mizantropul, ge- 
nialul dramaturg pare că cedează în fata unui public care nu-l inte- 
lesese. Si nu-l intelesese si apreciase din simplul motiv că nu era pre- 
gătit să o facă. Am putea spune, fără ezitare, că, uneori, Moliere era 
prea mare pentru spectatorii din epoca sa. 

Concesia despre care aminteam a materializat-o In comedia în trei 
acte Le Médecin malgré lui. 

Succesul a fost neașteptat. Numărul reprezentatiilor a atins cifre 
record, neobișnuite pînă atunci pentru o piesă. 

În aproape toate studiile consacrate dramaturgului se aminteşte, 
în treacăt, că vestitul fabliau Le Vilaine Mire l-a inspirat pe Moliere, 
oferindu-i subiectul comediei Doator fără voie. Sint si excepţii, ca, de 
exemplu, Eugène Rigal care afirmă: „Moliere ne connaissait pas Le 
Vilain Mire mais ce conte, cette galéjade était partout“ 1. 

Cercetări făcute în legătură cu această istorioară par să ducă la 
concluzia că Eugene Rigal este foarte aproape de adevăr. 

Cea mai mare parte a literaturilor populare relatează întîmplări cu 
privire la medici improvizati si la leacuri care nu au nimic de-a face cu 
farmacopea. 

Pornind de la aceasta premisá, pe care o vom ilustra cu o serie de 
exemple, vom incerca sá vedem cit si cum este debitor Molière fabliau- 
ului Le Vilain Mire pe care, chiar dacă l-a cunoscut, nu l-a folosit decît 
parţial. Dar și acest parţial este discutabil, deoarece elementele ce par 
a fi fost luate de el din respectiva creaţie medievală se găseau în multe 
alte povestiri populare. 

O cercetare mai la subiect ne duce, fără ezitare, la vechile legende 
indiene 2 Pañçatantra si Cucasaptati. 


1Rigal Eugène, Molière, 2 vol, Hachette, Paris, 1908, t. IL p. 87. 
2 Anonim indian (sec. II) Pañçatantra; anonim indian (sec. XII) 
Cucasaptati. 
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Paficatantra (cele cinci cărți) este o culegere de povestiri si fabule 
care s-au bucurat de mult prestigiu atit în India cit şi în Asia centrală 
şi apuseană. Astfel, cele 70 de povesteri au fost traduse, în persană în 
secolul al IV-lea, în arabă către anul 800 şi în ebraică în secolul al 
XII-lea, În Europa, prima versiune latină o realizează Giovanni De Capua 
în secolul al XIII-lea 3. Barraud semnează traducerea franceză din 1872, 
Prima fixare a textului într-o limbă europeană modernă o făcuse, încă 
din 1859, Theodore Benfey +. 

Cucasaptati este tot o culegere de povestiri indiene, destul de veche, 
dar care a ajuns sá fie cunoscuta printr-un manuscris datind din sec. al 
XII-lea. Cuprinde 70 de povestiri redactate tot in proză cu intercalari 
de aforisme in versuri. In Europa a ajuns prin intermediul unei traduceri 
persane din secolul al XIV-lea, Tutinameh. În franceză culegerea este 
cunoscută sub titlul Les Contes du perroquet. 

Am amintit ambele opere indiene în primul rind pentru că unele 
fabule sînt prezente și în una și în alta — în ciuda secolelor care le 
despart — si, în al doilea rînd, pentru cá în aceste fabule comune se 
află şi unele elemente care ne interesează în legătură cu Le Vilain Mire. 


Odată ajunse în Europa, pe indiferent ce cale, ca în cazul tuturor 
creaţiilor populare, s-a produs acelaşi fenomen al contribuţiei personale 
a povestitorului : pentru a face povestirea mai credibilă, acesta a prelu- 
crat-o, a adaptat-o la specificul naţional, la moravurile epocii în care se 
face repovestirea. 

Fără a intra în amănunte, nu putem să nu amintim părerile lui 
Gaston Paris 5 si pe cele ale lui Joseph Bédier 9 în legătură cu influenţa 
povestirilor orientale asupra literaturii franceze. Bédier, in special, arată 
care au fost, de fapt, proporţiile acestei influenţe asupra povestirilor occi- 
dentale si cite din ele nu au nimic comun cu producţia literară din 
Orient. Este clar că influenţele detectate în fabliaux-urile franceze au 
pătruns nu numai pe canalul oriental ; ele sînt debitoare și altor surse, 
ca acelea ale antichităţii latine şi grecești. 

în fabliau-ul despre Le Vilain Mire — nu aflăm decît o parte din 
elementele cuprinse în legendele orientale, cum ar fi, de pildă, mole- 
starea, din gelozie, a femeii. Amănuntele privind osul fixat în gitul 
pacientului si rîsul vindecător revin si într-o istorioară bască din cule- 
gerea lui Julien Vinson’. Personajele sînt aici un tată şi un fiu. Fiul 
învaţă medicina dar nu are nici un succes în meserie. Într- ozi, la un 
banchet, tatălui i se opreşte un os în gît. Va consulta, în zadar, tot soiul 
de medici. Soseste si fiul său care — amănunt pe care îl vom regăsi și 
în Le Vilain Mire — începe prin a da afară din cameră pe toţi cei ce se 


3 Traducerea sa poartă titlul: Directorium humanae vitae. 

4Pantchatantra, fünf Bücher indischer Fabeln, Márchen und Erzáhlungen, 
aus dem Sanskrit mit Einleitung von Theodore Benfey, 2 vol, Leipzig, 1859. 

5 Paris, Gaston, Les Contes Orientaux dans la littérature du Moyen Age, 
Paris, 1877. 

6 Bédier, Joseph, Les Fabliaux, Paris, 1895. 

7 Vinson Julien, Le Folk-lore du Pays basque, Paris, 1883, pp. 109—110. 
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aflau în jurul bolnavului, pentru a-i putea spune deschis tatälui cum 
își tratează pacienţii. Amuzat peste măsură, bätrinul izbucnește in ris 
şi scapă, astfel, de osul din git. Risul care vindecă bolnavii îl vom regăsi 
în Le Vilain Mire, dar nu și în Le Medecin malgre lui. 

Povestiri despre fete care nu vorbesc şi sînt vindecate de bărbaţi 
care nu sînt medici sînt multe în culegerile de basme orientale dar 
detaliul cu mutenia fetelor este secundar, tot atit de secundar fiind și 
faptul că tămăduitorul este un profan. 

Nu este cazul să repovestim basmele respective dar precizăm că 
elementele de mai sus ocupă un spaţiu neînsemnat în raport cu restul 
faptelor. 

Și în literatura noastră populară întîlnim deseori elemente aidoma 
celor amintite. Astfel în Doftorul Toderas? se vorbește despre vindecarea 
de către un tînăr ţăran a unui rege si a familiei sale, cărora le-au 
crescut coarne. Sînt fapte ce amintesc vechi legende germane în care 
tot un doctor improvizat vindecă un rege care, de data aceasta, avea 
urechi de măgar. 

Exemplele sint extrem de numeroase. Fiecare povestire se deose- 
beste, totuși, de cealaltă prin diferite elemente secundare. Faptul nu ne 
obligă să ne gîndim neapărat la o origine comună sau la împrumuturi 
care, în primă instanţă, ni s-ar părea evidente. 

Ideea vindecării prin mijloace improvizate sau așa zis „miraculoase“ 
a existat de întotdeauna. Despre ea ne relatează şi o lucrare care se 
ocupă de preocuparea autorilor dramatici pentru medicină și slujitorii ei ?. 

Le Médecin malgré lui face parte din seria satirelor lui Moliere în- 
dreptate împotriva medicilor ignoranti. Este binecunoscută justificata por- 
nire a dramaturgului împotriva pedantilor, acei „Tartuffe de la science“, 
acei impostori cu diplomă. 

Pînă și în Don Juan (1665), de pildă, fără a ţine seama de faptul că 
subiectul presei nu ar fi necesitat discutarea problemei medicilor, Moliere 
nu uită să o facă. Astfel, în actul al III-lea, în pădure, Don Juan apare 
îmbrăcat în ţăran, iar Sganarelle, valetul său, în medic. 

Se întreabă, reciproc, de ce s-au deghizat aşa. Scena ne apare ca o 
ocazie creată anume pentru ca ajutorul ei să-și mai poată spune, încă 
o dată, päsul : 

„Sganarelle — Mais savez-vous, Monsieur, que cet habit me met 
déjà en considération, que je suis salué des gens...“ 10, 

Fárá nici o altá pregátire apare tema medicilor improvizati. 

„Comment donc ?* — întreabă Don Juan. 


8 Basmele popoarelor Asiei. In románeste de V. Colin si R. Maier, Ed. 
Tineretului, Bucuresti, 1963 (v. Basmul: Huan Siao, pp. 202—209); Basme popu- 
lare armene, Cartea Rusá, Bucuresti, 1958 (v. Basmul: Pestele de aur, pp. 329— 
338) ; Tinerețe fără bütrinefe, Basme populare românești, E.P.L.—B.P.T., Bucuresti, 
1961, ediţie îngrijită de Ioan Serb (v. Basmul: Doftorul Toderas, pp. 289—302). 

9 Witowski, G.-J, Les Médecins au Thédtre de Vantiquité au XVIIe 
siécle. A. Maloine, Paris, 1905. 

10 Molière, Théâtre, E. Flammarion, Paris, s.d., t. II, Don Juan, act. III, 
sc. I, p. 255. 
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„Sganarelle — Cinq ou six paysans et paysannes, en me voyant 
passer, me sont venus demander mon avis sur différentes maladies“ !!, 

lată deci cá, într-o pădure, cadru în care începe de altfel si Le 
Médecin malgré lui, într-o piesă de o cu totul altă factură decît Medicul 
fără voie, se discută despre medici și nu în termenii cei mai deferenti. 
Este un avans, cu detalii pe care le vom mai regăsi. Şi în fabliau-ul din 
secolul al XIII-lea și în Doctorul fără voie, viitorii medici sînt ţărani dar 
aparţin unor pături sociale diferite. 

In Le Vilain Mire este vorba despre „un vilains riche“ !?, iar în piesa 
lui Molière avem de-a face cu un ţăran sărac, plin de păcate, asa cum 
îl caracterizează chiar soţia lui, Martine: „Traitre, insolent, trompeur, 
lâche, coquin, pendard, gueux, bélitre, fripon, maraud, voleur !...“ 18, 

Sganarelle — nume pe care Moliére l-a luat din commedia dell'arte 
şi de care se serveşte pentru ultima oară in Doctor fără voie — este 
stringátor de vreascuri. Sotia lui este o femeie ca si el de saraca. 

„Le Vilain mire“ este un om cu multe calităţi ; nu s-a căsătorit încă, 
fapt pe care îl aflăm de la începutul fabliau-ului : 


,..por fame que pas n'avoit 
„Le blasmoient mout si ami“ 14. 


Táranul bogat se va cásátori si va deveni ginerele unui cavaler 
scäpätat a cărui fied, neavînd zestre, n-avea nici pretenții : 


„S'avoit une fille mout bele 

„Et mout cortoise damoisele 
„Mès por ce qwavoirs li failloit 
„Li chevaliers pa ne trovoit 
»Qui sa fille li demandast" 15, 


Vom regăsi in George Dandin aceeași temă care, de fapt, este 
multiplicata in realitatea socialá prin cäsätoriile burghezilor bogati cu 
fiicele seniorilor care si-au pierdut averea. 

Primul punct comun intre cele douá opere in discutie va apárea 
curind: amindoi sotii isi bat nevestele. 

In povestirile de odinioară, bătaia este unul dintre cele mai uti- 
lizate procedee capabile de a stirni risul; acțiunea de a molesta 
rămîne o formulă comică pînă la începutul secolului nostru, chiar 
pînă în cel de-al patrulea deceniu, în farsele cinematografice ameri- 
cane sau europene. În cazul de faţă, cei doi soți, ţăranul sărac ca și 
cel bogat, își bat soțiile din motive cu totul diferite. 


11 Idem. 

1? Montaiglon, Anatole de, Recueil général et complet des Fabliaux 
des XIII—XIVe s., Paris, 1878, p. 157. 

13 Molière, Le Médecin malgré lui, act. I, sc. I, in Théâtre, ed. cit, p. 390. 

14 Montaiglon, A. de, op. cit, vv. 8—9. 

15 Idem, vv. 17—21. | 
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In Le Vilain Mire, tinára nobilă este molestatá preventiv, pentru 
ca atunci cînd rámine singură — după ce ii pleacă soţul la cîmp — 
să nu mai aibă timp să se gindeascà la altceva. 


„Dieus !* fet-il „si je la batoie 
„Au matin quant je leveroie 
„Ele ploroie au lone du jor 

„Je men iroie en mon labor“... 15 


Sganarelle isi bate nevasta considerind cá e singurul mijloc de a 
o face să nu-l mai cicáleascá: ,,Voilà le vrai moyen de vous apai- 
ser" 17, 

Indiferent de motivele sotilor, ambele neveste, urmind reactiile 
naturale ale firii omenesti, se gindesc la rázbunare. Va fi intr-adevár 
„măsură pentru măsură“, nu ca în cintecul popular anonim, (une 
chanson de mal-mariée), din secolul al XII-lea, Pourquoi me bat mon. 
mari 18 in care nevasta adulterină, desi conștientă de vina ei, se mai 
întreabă, de formă, de ce e bătută si promite să-și înșele şi mai rău 
soţul. 


„Por coi me bait mon maris, 
Laissette 

Je ne li ai riens mesfait 

Ne riens ne li ai mesdit, 
Fors d'acolleir mon ami 
Soulette 19, 


Cele douá femei din Le Vilain Mire si Le Médecin malgré lui nu 
isi pun nici o intrebare pentru cá se stiu nevinovate si nici nu-si propun 
o altă cale de răzbunare decît o corecție care să le aducă soţii pe 
drumul cel bun. 

Din acest moment acţiunile celor două scrieri par să se apropie 
si mai mult. 

Si ţăranul din fabliau si Sganarelle sint recomandati drept medici. 
de seamá unor trimisi ai regelui, in primul caz, ai unui burghez ín 
cel de-al doilea. 

Si regele si burghezul au cite o fatá devenitá mutá peste noapte. 

De aici încolo Molière începe să se depărteze de povestirea 
populará, actiunea desfágurindu-se in lumea din care fácea parte. 

Mesagerii regelui din fabliau vor să meargă chiar si pina în. 
Anglia pentru a gási un medic priceput care sá o vindece pe printesá. 


16 Ibid., vv. 61—64. 

17 Moliére, Le Medécin malgré lui, ed. cit., p. 390. , 

18 Mary, A, Anthologie poétique francaise, Moyen Age, choix, introduc- 
tion (..) par A. Mary, Garnier, Paris, 1967, t. I, p. 298. 

19 Idem. 
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cd ——————_—_—_— a Ó———— 


„Quar une areste de poisson 
„Li aresta el gavion" ?0, 


În fabliau remediul va fi identic ca cel din istorioara bască; nu 
va semăna însă cu cel din piesa lui Molière. E drept cá ambele neveste 
isi recomandă soţii care nu-şi arată știința medicală decît după o 
bătaie bună. 


„Quil ne feroit por nului rien 
„S'ancois ne le batoit on bien*?!, 


le spune solilor regali soția ţăranului din Le Vilain Mire. 

ie vous donne avis que vous n'en viendrez point à bout, qu'il 
n'avouera jamais qu'il est médecin, s'il se le met en fantaisie, que 
vous ne preniez chacun un báton et ne le réruisiez à force de coups 
à vous confesser à la fin ce qu'il vous cachera d’abord“ ??, le spune 
mesagerilor Martine, sotia lui Sganarelle. 

Ambii soţi vor fi bătuţi. Dar cu această etapă asemănările dintre 
cele două scrieri iau sfîrșit. De aici încolo acţiunile se despart si nu 
se vor mai intilni niciodată. 

„Le vilain mire“ se cuminteste și promite să se poarte civilizat 
cu nevasta lui: 


„Ne onques plus ne fut batue 
Sa fame, ainz l'ama et cheri 
Ainsi ala con je vous di... 3, 


Molière, in ultima replica din actul III, il pune pe Sganarelle sá 
promitá cá va uita trecutul, dar nu pierde ocazia sá mai azvirle o 
‘sägeatä la adresa medicilor : et songe que la colère d'un médecin 
— îi spune el Martinei — est plus à craindre qu'on ne peut croire“ 24, 

Țăranul Sganarelle iartă, dar medicul Sganarelle abia așteaptă să 
:se răzbune. 

„Le vilain mire“ ajunge la curtea regelui, iar Sganarelle în casa 
burghezului Geronte ; primul are drept pacientă pe ,,Demoisele Ade“ 
care a devenit brusc mută pentru că i-a rămas un os în git, iar cel 
de-al doilea, Sganarelle, trebuie s-o trateze pe Lucinde, mută, peste 
noapte, fără motive cunoscute. 

Pentru a-și vindeca pacientele, fiecare dintre cei doi medici impro- 
'vizati va folosi alt procedeu. 

„Le vilain mire“ o va face pe prințesă să rida, ca in istorioara 
bască amintită, dar nu vorbind, ci făcînd tot felul de strimbături 
"COMICE, 


20 Le Vilain Mire, ed. cit, vv. 149—150. 

21 Idem, vv. 163—164. 

2 Molière, Le Médecin malgré lui, act. I, sc, IV, ed. cit, p. 395. 
23 Le Vilain Mire, ed. cit, vv. 388—390. 

24 Molière, Le Médecin malgré lui, act. III, sc. XI, ed. cit, p. 480. 
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a 


Sganarelle, in schimb, isi va lua rolul in serios. Adicá se va strá- 
dui sá deviná un medic sarlatan care foloseste remedii lipsite de orice 
fundament stiintific. Astfel îi recomandă Lucindei să mănînce pîine 
muiată in vin pentru că, după spusele lui, „il y a dans le vin et le 
pain, mêlés ensemble, une vertu sympathique qui fait parler“ 3%. 

Unui ţăran care are mama bolnavă ii recomandă brinzä : 

„Perrin — Du formage, Monsieu ? 

„Sganarelle — Oui. C'est wn fromage préparé où il entre de l'or, 
du coral et des perles, et quantité d'autres choses précieuses" ?6, 

Fabliau-ul rámine pe granitele glumei. ,La vilain mire“ abia 
după ce o vindecă pe prințesă încearcă să fie serios si, atunci cînd 
i se prezintă si alti bolnavi, le explică cum îi va face bine pe toti 
cu o licoare in care va pune cenușa celui mai bolnav dintre ei: 


„Le plus malade en eslirai 
„Et en ce feu le meterai 
» 


„Quar cel qui poudre bevront 
„Tout maintenant gari seront“ 27, 


Amintim cá procedeul vindecării mai multor bolnavi sacrificin- 
du-l pe unul dintre ei, pe cel mai suferind, se află si într-o legendă: 
germană din sec. al XIII-lea %. , 

De ce nu păstrează Moliere și pe mai departe tonul de farsă si îl 
pune pe Sganarelle să vorbească în chip de medic? Este uşor de 
priceput că prin „doctor fără voie“ dramaturgul înţelege, în primul 
rînd, un medic improvizat, un „amator“, ceea ce, în fapt, înseamnă 
acelaşi lucru. Si într-un caz si în altul, medicii abuzează de naivitatea 
oamenilor care, bolnavi fiind, au o psihologie specială și sînt dispuși 
să facă orice pentru a se vindeca, 

Acţiunea din Le Medecin va continua și pe mai departe complet în 
afara coordonatelor fabliau-ului. 

Micile naivitáti ale povestirii medievale se vor pierde în complexi- 
tatile măiestriei dramatice ale lui Moliere care s-a slujit sau nu de un 
pretext găsit, poate, în Le Vilain Mire, desi înclinăm să credem că, asa 
cum spune Eugene Rigal, tema „plutea în aer“. 

Cercetările în materie de folclor sînt, mai ales în ţara noastră, destul 
de avansate. Este greu totuși, dacă nu chiar imposibil să se precizeze 
modul miraculos în care circulă legendele de la un popor la altul, de la 
un continent la altul. 


25 Idem, act. II, sc. V, p. 414. 

26 Ibid., act. III, sc. III, p. 421. 

27 Le Vilain Mire, ed. cit, vv. 330—331. 

28 Der Pfaffe Amis, Erzühlungen und Schwanke, Hans Lambel, 1872, p. 45 
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Se stabilesc puncte de plecare, etape, jaloane, dar credem cá este 
riscant sá se afirme cá un anume subiect a plecat dintr-un loc $i a ajuns 
1n altul urmind o filierá foarte precisa. 

Tinind seama de exceptii, am incerca sá fim aláturi de cercetátorii 
care acrediteazá ipoteza cá este posibil ca o temá sá se fi creat simultan 
sau la rästimpuri istorice verificabile, in mai multe puncte geografice 
ale lumii. 

Într-un mister medieval, Le Mystère de Saint-Christophe, in care 
multe scene sint inspirate de fabliau-ul Le Jongleur d’Ely, este vorba 
de un táran care isi bate nevasta. Cind un al treilea sare sá-i desparta, 
amindoi soţii se supără si se reped să-l lovească pe binevoitor. 

In ciuda asemánárilor, putem afirma oare, cu certitudine, cá fragmen- 
tul respectiv a stat la baza binecunoscutei scene din Le Médecin malgré 
lui? Este foarte adevărat cá există si alte asemănări între misterul men- 
tionat si o altá piesá a lui Moliére, Le Dépit amoureux (act. I, sc. IV), 
dar quiproquos-urile respective, traditionale aproape in drama medievalá, 
se regüsesc atit in Le Jongleur d'Ely?? si in Le Mystére de Saint Chri- 
stophe cit si in Le Pédant Joué a lui Cyrano de Bergerac, lucrare mult 
mai apropiatá de epoca lui Molière. 

In sprijinul ipotezei creatiei mai mult sau mai putin simultane si, in 
orice caz, independente, a unor teme de larga circulatie, Mircea Eliade 
aratá cá in vremurile noastre, in Maramures, s-a náscut o legendá asemá- 
nátoare cu cea a lui Tannhäuser %. 

In fapt, sentimentele omenesti, tinind seama de exprimarea lor in 
raport cu caracteristicile fiecárui popor sint, pe marile lor coordonate, 
identice. 

Ca atare, fárá a considera cá am rezolvat o problema mult discutatá, 
constatám cá Moliére nu s-a servit decit de motivele generale ale con- 
flicului din Le Vilain Mire. Este destul de putin propabil sä fi cunoscut 
fabliaux-ul în întregime, asa cum îl cunosteam astăzi. 

De altfel, dupá cum ne aratá si actiunea farsei Doctor fürá voie, dupá 
ce Sganarelle ajunge, ca medic, in casa lui Géronte, autorului nu i se mai 
pare interesant nici unul din celelalte elemente dramatice ale fabliau-ului. 

Stim cá ,le vilain mire“ vindeca fata regelui, scapá de bolnavi si 
se intoarce pur si simplu acasä. 

Sganarelle devine instrumentul celor doi tineri, Léandre si Lucinde, 
aceasta din urmá amutind pentru cá tatal sáu o sortise altuia. Minciuna 
este descoperită si Sganarelle e in mare pericol însă, ca in toate farsele 
genului, o intimplare fericită schimbă cursul firesc al lucrurilor ; tînărul 
pretendent intră în posesia unei moșteniri, fapt care modifică principiile 
„morale“ ale tatălui și totul se termină cu bine. 


Dar pînă la sfîrșitul fericit mai avem de-a face cu un amănunt care 
ne amintește de farsa cu femeia mută pe care Rabelais o joacă, împreună 


29 Le Jongleur d'Ely, in Montaiglon, Recueil général des Fabliaux, 
ed. cit, t. II, p. 243. 
30 Histoire des littératures, Encyclopédie de la Pléiade, Paris, 1962, pp. 19—20. 
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cu o serie de prieteni, la Montpellier. Este vorba despre o femeie mutá 
care, dupá ce este vindecatá, vorbeste atit de mult incit sotul ii cere 
medicului sá o facá sa tacá. 

Aceeasi cerere i-o adreseazá si Géronte lui Sganarelle cu privire la 
Lucinde. 

„Medicul fără voie“ va da cam același răspuns ca in farsa de la 
Montpellier : 

»Sganarelle — C'est une chose qui m'est impossible. Tout ce que 
je puis faire pour votre service est de vous rendre sourd, si vous voulez“ 31. 

Iatá incá un fapt ce aratá indepärtarea lui Molière de Le Vilain Mire 
si care, ca o serie de alte mici detalii, dovedeste ca dramaturgul si-a 
construit piesa nu pe scene luate dintr-o lucrare anume, dintr-o creatie 
literará anterioarü, ci pe teme universale, a cáror origine se pierde in 
uriasul tezaur al literaturii popoarelor. 


„LE VILAIN MIRE“ et „LE MÉDECIN MALGRÉ LUI“ 


Résumé 


On a affirmé, depuis toujours, que le sujet du „Médecin malgré lui“ avait 
été inspiré par ,Le Vilain Mire* ; l'analyse des textes fait ressortir les dissem- 
blances qui existent entre les deux oeuvres. 

Excellent connaisseur du folklore fancais, Molière a entendu, peut-être, 
ce fabliau du XIIIe siècle puisque, selon E. Rigal, ,cette galéjade était partout^. 

On pourrait affirmer que le dramaturge classique en a retenu l’idée de la 
bestonnade reçue par le soi-disant médecin, qui refuse de montrer son savoir, et 
celle du mutisme de la jeune fille. 

La pièce de Molière nu présente nul autre point de contact avec ,Le 
Vilain Mire”. 


31 Molière, Le Médecin malgré lui, act. IIL, sc. VI, ed, cit, p. 425. 
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In „Moliere par lui-même“, Alfred Simon remarca : „Cel mai mare 
poet comic al nostru este un tragedian si un tragic ratat. (...) Comicul i-a 
apárut ca singura chezásie a succesului, dar prin aceasta si ca o masca a 
falatitatii“ 1. Afirmația pare la prima vedere paradoxală. Şi totuşi multi 
critici literari au fost frapati de risul amar care se degajá din comediile 
lui Molière, de faptul că în teatrul său apar deseori situații grave, serioase, 
aproape tragice. De multe ori avem senzaţia că sfîrşitul unei piese va fi 
tragic, si desigur în realitate ar fi astfel, dar marea artă a lui Molière 
constă în a interveni „cu un moment comic, de natură să alunge din 
suflete sentimentul sumbru. (..) Tristetea din comicul lui Moliere ne 
dezvăluie umanitatea acetsuiaf ?, 

În ce constă acest tragic și pentru ce totuși Moliere este considerat 
cel mai mare autor comic francez ? Pentru că în teatrul lui Moliere nu 
există (cu excepţia lui Don Juan și a Mizantropului) un adevărat „erou 
tragic“, acel erou cu un destin excepţional asupra căruia planează fata- 
litatea niciodată anonimă. (De aceea Racine, după părerea noastră, 
singurul adevărat autor tragic al secolului său, îşi alege personajele din 
mitologie și legendă). 

În „Le Dieu cache“, Lucien Goldmann făcea distincţia între Eroul 
tragic si Lume, opunind exigentei de puritate, de valori absolute a celui 
dintii, lipsa de valori autentice, caracteristice celei de a doua. Or, piesele 
lui Moliere, cu excepţia celor două menţionate mai sus, se desfășoară 
în Lume. Astfel, dacă în George Dandin asistăm la unele scene aproape 
crude (George Dandin, în genunchi, este obligat să ceară iertare soţiei 
infidele), personajul nu depășește această regiune de la graniţa tragicului. 
„De la minie trece la dezgust, apoi la disperare. Cînd, în sfîrșit, îl ispi- 
teşte ideea sinuciderii, el o neutralizează recurgînd la proverbe, izbin- 
du-se de teatru. Muzica, baletul, mástile îl duc cu sine. Moliere sacrifică 
această epavă plăcerii regale“ 3. 

1 Alfred Simon, Molière par lui-même, Paris, Ed. du Seuil, 1960, p. 44. 

?Ion Zamfirescu. Istoria universală a teatrului, vol. III, Bucuresti, 


Ed. pt. lit. univ. 1968, p. 542. 
3 A, Simon, op. cit., p. 65. 


7 Literatura universală si comparată nr. 1 
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Aceeasi situatie o intilnim in Avarul, piesa a cárei actiune se petrece 
tot in lume, acea lume din care adeváratele valori lipsesc, in timp ce 
falsele valori, non-valorile, sint nu numai posibile ci si probabile. De 
altfel, aceasta lume este caracterizatá de Valère, purtätorul de cuvint al 
autorului : ,J'éprouve que, pour gagner les hommes, il n'est point de 
meilleure voie que de se parer à leurs yeux de leurs inclinations, que 
de donner dans leurs maximes, encenser leurs défauts et applaudir à 
ce qu'ils font. (..) La sincérité souffre un peu au métier que je fais; 
mais quand on a besoin des hommes, il faut bien s'ajuster à eux et 
puisqu'on ne saurait les gagner que par là, ce n'est pas la faute de 
ceux qui flattent, mais de ceux qui veulent être flattes.« (Actul I, 
scena I) Harpagon, eroul principal in care multi au vázut aproape un 
erou tragic, nu reușește decit să fie „o paiatá de comedie“ la care viciul 
se preface încontinuu în ridicol. Căci acest erou aparține în primul 
rînd lumii pentru care totul se poate cumpăra, lume în care banul ţine 
loc de frumuseţe, inteligenţă, dragoste. Pentru bani, Harpagon chinuieste 
pe toţi cei din casă, obligîndu-i la o economie singeroasa, pentru bani 
dă împrumut cu camătă, pentru bani vrea să sacrifice fericirea copiilor 
săi, astfel încît, la sfîrşitul piesei, tată] si copiii stau fata în fata ca 
nişte străini. Dar departe de a inspira teama sau ura, Harpagon alunecă 
spre bufonerie. Căci odiosul cămătar este în același timp un îndrăgostit 
naiv care crede că mai poate inspira pasiuni unei tinere fete. Iar dis- 
poziţiile date de Harpagon servitorilor în vederea ospátului pe care 
urmează să-l dea în cinstea viitoarei logodnice sînt de un comic 
irezistibil. Si, ca întotdeauna în piesele lui Moliere, lucrurile se sfirsesc 
cu bine: copii isi regăsesc în mod providential părinţii, vor avea loc 
două căsătorii fericite, iar Harpagon isi mingiie caseta regăsită, singura 
lui iubire. Căci lecţia a servit tuturor dar nu lui. Totuși nu trebuie să 
ne înșelăm, căci în realitate finalul n-ar fi atit de vesel. 

Se stie că Molière a susținut mereu o morală a conformării la 
natură, dar „dacă dezacordul dintre rațiune si viaţă, dintre ideal si real 
constituie evidenţa însăși al cărei pret este ridicolul, atunci nu mai e 
loc pentru tragedie“ 4. Una din piesele lui Moliere considerate ca făcînd 
parte din cele „serioase“ este Tartuffe. Dar si aici eroul tragic lipsește, 
acţiunea desfásurindu-se tot in lume. Ne-o dovedeşte chiar autorul, 
care în prefata piesei, anticipind pe Dostoievski din Demonii, spune : 
„on souffre aisement des répréhensions, mais on ne souffre point la 
raillerie. On veut bien étre mechant, mais on ne veut point étre ridicule“. 
Eroul principal este un impostor care nu face decit să mintă, să insele 
pe ceilalţi pentru a-și atinge scopul, fiind lipsit de orice exigentá morală. 
Venit în acea familie burgheză pentru a se cápátui, párind la început că 
distruge pe toţi cei din jurul lui, că aduce doar nenorociri, sfirsitul 
piesei îl dezminte : ingelátorul e înşelat. Este adevărat cá Tartuffe e un 
intrigant viclean. „Doar fiindcă e grosolan, vulgar, pentru că în fata 
unei femei frumoase își pierde capul si uită de obisnuita-i prudenţă, 


4 A, Simon, op. cit, p. 79. 
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pentru cä foloseste neindeminatec limbajul mistic, el reuseste, nu intot- 
deauna dar adesea, să ne facă să ridem“5. Desi adevăratele valori sint 
recunoscute in finalul piesei prin interventia Suveranului, adevárat 
Deus-ex-machina, desi totul se terminá cu bine ca de obicei, ráminem 
cu un gust amar, cáci intentia lui Moliére in Tartuffe a fost de a aráta 
cá: „Il n'y a chose si innocente où les hommes ne puissent porter du 
crime, point d'art si salutaire dont ils ne soient capables de renverser 
les intentions, rien de si bon en soi qu'ils ne puissent tourner à de mauvais 
usages.“ (Prefata lui Molière la Tartuffe). 

,Dacá Moliére n-ar fi scris Tartuffe, Dom Juan si Mizantropul, el si-ar 
fi tráit gloria postumá in továrásia lui Aristofan si Plaut $i a altor 
buni mestesugari ai risului. Dar aceasta trilogie ii dá drept tovarási 
acele genii solitare, Eschil sau Shakespeare a cáror anvergurá, inalta 
si a căror profunzime nelinisteste“ 6, Acești trei eroi, si mai cu seamă 
ultimii doi, reprezintă un caz singular, neputindu-se măsura în nici un 
chip cu eroii celorlalte piese ale lui Moliere. Pentru că începind cu aceşti 
eroi, Molière prezintă altceva decît slăbiciunea si trădările cotidiene ale 
acelei umanitáti mediocre care poate perverti cele mai frumoase lucruri. 
Pentru prima oară cu Don Juan, Moliere depăşeşte aceasta mediocritate. 
Don Juan este „altfel“ decit ceilalţi eroi (cel puţin pînă în scena ipocri- 
ziei) în sensul că refuză orice dialog cu Lumea, orice compromis. Don 
Juan poate fi un erou tragic pentru că el nu aparţine banalului ci 
mitului. Dar Molière dă eroului sáu o nouă dimensiune. Cunoscutul 
seducător a cărui caracteristică esenţială era nestatornicia şi a cărui 
singură distracţie consta în jocul crud prin care cucerea inimile pentru 
a le părăsi apoi îndată, se transformă în orgoliosul Don Juan pe care 
îndrăzneala si energia îl înalţă deasupra unei umanitati mijlocii, îl 
transformă in Don Juan ateul. Si astfel Don Juan se deosebește esenţial 
de ceilalţi eroi, nu mai aparţine lumii ci i se opune. Pentru el ,cáinta 
este o lasitate. Lasä este si docilitatea oamenilor care se apleacă sub 
Legea Diviná, de teama mortii. Lasä aceasta viatá stupidá care isi inter- 
zice orice curiozitate a spiritului“ 7. Don Juan devine astfel un provocator 
al legilor divine și omenești. Nestiintei, fricii camuflate în credinţă, îi 
răspunde prin rigoarea dovezii ştiinţifice : 


Don Juan — Ce que je crois? 
Sganarelle — Oui. 
Don Juan — Je crois que deux et deux sont quatre, Sganarelle, 


et que quatre et quatre sont huit. (Actul III, scena I) 
Oare acest răspuns nu-l pune pe Dumnezeu între paranteze ? 


Si totuși Don Juan are mărinimia marelui senior. Săracului care 
refuză să blesteme pentru a primi bani, îi aruncă moneda : „Va, va, je 


5 Antoine Adam, Histoire de la littérature francaise du XVII-éme siècle, 
t. III, Paris, Domat, 1952, p. 318. 

6 A. Simon, op. cit., p. 81. 

7A, Adam, op. cit., p. 326. 
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te la donne pour l'amour de l'humanité — a acestei umanităţi pe care 
o dispretuieste, din care aproape nu face parte. Don Juan nu este insa 
pînă la sfîrșit un erou tragic. Pentru că după negarea genială din actul 
III, intervine actul V, : ipocrizia. Don Juan minte, inseala „pour me mettre 
a couvert du câte des hommes, de cent fâcheuses aventures qui pourraient 
m'arriver. (...) L'hypocrisie est un vice à la mode et tous les vices à la 
mode passent pour vertu. (..) Enfin, c'est là le vrai moyen de faire 
impunement tout ce que je voudrai“ (Actul V, scena II). Compromisul, 
dialogul cu Sganarelle, minciuna sint pedepsite. Don Juan isi semneazá 
singur condamnarea. Pe másurá ce se desfásoará actiunea, totul capata 
valoare de simbol. Ín actul III, fiecare eveniment se confundá cu intil- 
nirea (Cersetorul, Don Carlos, mormintul comandorului) in actul IV cu 
vizita (Dl. Dimanche, Don Louis, Elvire, statuia). In actu] V asistám la 
asaltul fantasticului si finalul se transformá in destin. Dar poate in ciuda 
ipocriziei, Don Juan se regáseste pe sine in ultimul moment, sfidind 
supranaturalul, intinzind mina statuii. Pina in ultima clipá eroul rámine 
singur în mijlocul unei lumi cu care dialogul nu e posibil. „Don Juan 
este singur pentru că plăteşte preţul științei. Om fără Dumnezeu dis- 
pretuieste în ceilalți mulţimea supusă. Ispitind pe cerșetor în faimoasa 
scenă, încearcă să-i deschidă ochii, să redea omul omului și singurătăţii. 
Dragostea de oameni aruncată o dată cu banul de aur nu are nimic 
comun cu fraternitatea revoluţionară sau cu mila omenească, ci este 
chemarea supraomului, un strigăt de libertate, dar de o libertate solitară 
si gratuită, niciodată de remușcare“ 8. 

Dar poate singurul si cel mai adevărat erou tragic din teatrul lui 
Molire este Alceste, singurul care refuză pînă la capăt dialogul cu această 
lume coruptă. Alfred Simon remarca în Mizantropul două teme mereu 
prezente : ,le fâcheux et le masque“. „Subiectul este dialogul imposibil. 
Inoportunii vin mereu să împiedice sau să întrerupă confruntarea dintre 
Alceste si Céliméne“ 9. Singura vină a lui Alceste este de a încerca un 
dialog cu Céliméne care aparţine Lumii. În fata atitor josnicii, Alceste 
nu poate fi „rezonabil“ asemeni lui Philinte. Ceilalţi, lumea „măștilor“, 
a ipocritilor, mincinosilor, cochetelor si a bătrinelor virtuoase îi găsesc 
vină tocmai în sinceritatea pe care el o vrea absolută. Și iarăși trist este 
faptul că acest om însetat de absolut şi-a găsit idealul in Céliméne, 
neintelegind că ea aparţine unei alte lumi, că ea nu poate răspunde 
unui astfel de sentiment. Si Moliere scrie emotionanta scenă a reprosu- 
rilor din actul IV, scenă în care Alceste, disperat, caută imposibila 
comunicare cu Céliméne, imposibilă pentru că panica lui Alceste în fata 
inoportunilor este perfect compensată de teama Céliménei de singu- 
rătate : 


„Mais il n'importe, il faut vivre ma destinée 
A votre foi mon áme est toute abandonnée.* 


8 A, Simon, op. cit, p. 112—113. 
9 Ibid., p. 119. 
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Si 


Scena este întreruptă de valetul lui Alceste care-i aduce o veste 
proastá despre prozaicul proces pierdut. Pierzind totul, Alceste mai spera 
încă imposibilul: să o convingă pe Céliméne să-l urmeze departe de 
oameni. Şi în actul V, pentru o clipă credem că în sfîrșit dialogul între 
cei doi va avea loc: „Ea va înţelege dragostea lui, va descoperi ce în- 
seamnă devotamentul, sacrificiul, răbdarea, mila. Se tulbură. O clipă 
încetează să vorbească. Dar nu. E prea tînără, egoismul e încă prea 
puternic la ea. Pleacă si mîine din nou alti Acaste, alti Oronte o vor 
face să uite acest moment de umilinţă și această prea scurtă revelaţie 
a dragostei“ !?. 


Concluzia piesei este amară : 


„Puisque entre humanis ainsi vous vivez en vrais loups, 
Traitres, vous ne m'aurez de mai vie avec vous.* 


Päräsind lumea, Alceste refuzá mediocritatea ei. Dar piesa se terminá 
cu un semn de intrebare, cáci Philinte, bunul prieten al Mizantropului 
neintelegindu-l, va căuta, după cum o afirmă, să-l facă să renunţe la 
acest proiect „nerezonabil“ pentru o lume în care totul este măsurat 
dinainte. Alceste se retrage din această lume ca si cum ar părăsi un joc 
ale cărui reguli nu le poate accepta, dar totodată nu le poate schimba. 
„Din această neputinţă acceptată, din această distorsiune care-l impie- 
dică pe Alceste să treacă la opoziţia politică din teamă de a trăda teatrul, 
vine deosebita sa frumuseţe“ !!, După cum spunea Francois Mauriac, 
Mizantropul n-ar fi o capodoperă dacă după trei sute de ani o pînză de 
durere nu l-ar hrăni si dacă noi n-am fi conștienți în fiecare clipă de 
acest fapt. 

În pofida celor afirmate pînă aici, teatrul lui Molière rămîne totuși 
comic prin excelenţă, poate si datorită finalului pieselor sale, întotdeauna 
fericit. Pe Moliere însă nu l-a interesat niciodată finalul pieselor scrise 
de el (cu excepţia poate a Mizantropului). Finalul este ferecit nu prin 
mersul firesc al lucrurilor (pentru că atunci ar fi fost trist) ci în mod 
accidental (Avarul, Femeile savante, Vicleniile lui Scapin) sau provi- 
dential (Don Juan, Tartuffe). Căci „Lumea“ nu e guvernată de fatalitate 
(destinată doar eroului) ci de accidental, de intimplator. 

Desi uneori întîlnim situaţii tragice, alteori eroi tragici, totuși piesele 
lui Moliere sînt în ansamblul lor comice. De altfel Moliere însuși nu se 
opreşte prea mult la aspectele tragice pe care le înfățișează. Întotdeauna 
intervine ceva: Du Bois vorbind despre proces, La Flèche tinind caseta, 
Sganarelle tipind după simbrie, Orgon repetind mereu: „le pauvre 
homme“, etc. „Totul e ca spectatorul să nu rămînă cu impresia că omul 
din el a fost contrariat şi umilit. Oricînd în fiinţa umană rămîne ceva 
prin care sufletul se poate salva“ 1?. 


10 A, Adam, op. cit., p. 354, 
11 A, Simon, op. cit, p. 129. 
2 [on Zamfirescu, op. cit, p. 542. 
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Deşi numărul pieselor cu elemente tragice este redus la Moliere faţă 
de ansamblul creaţiei sale, tocmai acestea sînt cele mai profunde, mai 
moderne. Si dacă aceste accente tragice ar fi lipsit, nu l-am fi simţit pe 
autorul lui Don Juan si al Mizantropului, atît de aproape de noi, atit de 
actual. 


LE TRAGIQUE CHEZ MOLIERE 


Résumé 


L'article se propose une interprétation du tragique chez Moliere, en prenant 
tomme point d'appui l'ouvrage de Lucien Goldmann „Le Dieu caché" qui reléve 
Vopposition essentielle qui existe entre le Héros tragique d'une part et le Monde 
d'autre part, Considérant l'exigence de pureté et de valeurs absolues caractéris- 
tiques au premier face à l'absence des valeurs authentiques caractéristiques au 
deuxième, on arrive à la conclusion qu’il n'y a pas chez Molière, excepté Don 
Juan et Alceste, de vrai héros tragique. Car l'action de toutes ses autres pièces 
se passe dans le Monde où règne l'arbitraire, les non-valeurs ; donc des héros 
tels Harpagon, Tartuffe, George Dandin ne dépassent pas l'humanité médiocre 
du Monde. 

On peut. parler de véritable héros tragique en commengant par Don Juan qui 
n'appartient pas au banal mais au mythe, qui loin de s'intégrer au monde, sy 
oppose, en défiant les lois divines et humaines. Mais on considére Don Juan 
tragique jusqu'au moment de l'hypocrisie, du compromis avec le monde (qui 
appele d'ailleurs sa punition). Le seul véritable héros tragique du théâtre de 
Molière est peut-être Alceste qui, après s'être rendu compte que le dialogue avec 
le Monde, avec Céliméne qui y appartient, est impossible, s'en éloigne remportant 
ca seule victoire ayant une valeur morale: la quête de l'absolue sincérité 

L'article souligne que malgré ces accents sérieux, tragiques, le thfâtre de 
Moliére demeure dans son ensemble comique par excellence (gráce au génie de 
l'auteur qui fait intervenir des moments de détente et invente toujours une fin 
heureuse), Mais c'est peut-être justement à cause de ce côté tragique que le théâtre 
de Moliére est encore si moderne, si prés de nous. 


ANALIZA STRUCTURII COMPOZITIONALE DIN ,TARTUFFE" 
PRIN RAPORTARE LA UN MODEL ANTIC STANDARD 
(CU UNELE REFERIRI LA ,AVARUL") 


A. PIATKOWSKI 


Moliere, în opera sa drematică a folosit diferite cimpuri de inspi- 
ratie : drama comică clasică, commedia dell’arte, teatrul comic spaniol, 
farsa medievală, fără a respecta cu stricteţe demarcările acestor arii, ci 
dimpotrivă, combinind cu virtuozitate modelele compoziționale, prelu- 
crînd temele sau motivele care i se păreau potrivite pentru finalitatea 
artistică, adaptind ceea ce merita să fie subordonat ideii centrale. 

Aceasta nu înseamnă că Moiiére realiza mozaicuri din cioburile 
multicolore ale unor opere celebre altădată sau 'care avuseseră succes 


de public. Cultura literară puţin obișnuită a dramaturgului care — con- 
struind comedii „mari“, „la grande comedie“, cum spune Antoine Adam, 
după tiparul tragediei — a izbutit la rindul său să influenţeze evoluţia 


reprezentatiilor tragice, îl împiedica să alunece spre o asemenea primej- 
die. În opera lui Molière se recunosc si se clasifică ușor tipurile de 
comedii, unele scrise într-un act, altele în trei, altele în cinci, comedii 
pastorale, comedii-balet, adaptări după comedii clasice, fiecare piesa 
evocind de îndată în minte aria de inspiraţie din care provin. 

Motivul care ne-a determinat să ne oprim la o cercetare asupra 
structurii compoziționale din Tartuffe, lărgită cu unele referiri la Ava- 
rul, comedii scrise în perioada de virf a creaţiei moliéresti, a fost desco- 
perirea unui papirus, acum 14 ani în urmă, care conţinea o comedie 
integrală de Menandru, însoţită de indicaţii asupra scenografiei si a 
regiei. 

Senzatia produsă de acest eveniment în lumea filologilor clasici, 
senzaţie ale cărei ecouri nu s-au stins nici pînă astăzi, a fost neinchipuita. 
Este vorba despre Dyscolos, comedie tradusă si în limba română de Prof. 
Nicolae Ştefănescu sub titlul Ursuzul — deşi cuvîntul grec dyscolos 
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este parcă mai bine tradus prin morocănosul ! (in francezá, le grincheux). 
Actualmente, cercetátorii comediei, si s-au gásit sute care sá scrie cite 
ceva despre Dyscolos, sint in unanimitate de acord a recunoaste in 
această modestă încercare de tinereţe a lui Menandru (316—317 i.e.n.), 
încă stingace, moralizatoare, cu o intrigă simplă, lipsită de peripeții spec- 
taculoase, prototipul compozițional al Aululariei plautine şi ca atare un 
străbun îndepărtat al unor secvenţe dramatice din Avarul. Este însă 
foarte probabil ca Dyscolos si Aulularia să fi fost la rîndul lor construite 
după schema unui model standard anterior, din a doua jumătate a seco- 
lului al IV-lea î.e.n. necunoscut nouă. 

În hatisul des, aproape de nepătruns al discutiiior asupra lui Dyscolos, 
care adesea se concentrează asupra unor probleme minore — așezarea 
unui put adînc sau a unui pom — nu stim să se fi făcut încă vreo 
apropiere directă între modul cum a fost construită comedia lui Menandru 
şi conţinutul unuia din cele mai cunoscute, totodată din cele mai fe- 
cunde dintre pasajele teoretice scrise de Horaţiu in Ars Poetica, vs. 
189—190 : 


Neue minor, neu sit quinto productior actu 
Fabula, quae posci uult et spectata reponi etc. 


,Subiectul unei drame, care se vrea cáutatá de spectatori si repusá in 
scená sá nu se intindá mai mult de cinci acte. Sá nu apará nici un zeu 
căruia să nu i se atribuie un rol hotáritor in mersul acţiunii. Al patrulea 
personaj e mai bine sà nu-si dea osteneala sá vorbeascá. Corul sá-si 
asume rolul unui actor si sá indeplineascá o functie importantá ; sá nu se 
märgineascä la a cinta intre acte un interludiu care nu contribuie cu 
nimic la inaintarea actiunii si care nu posedá nici o legáturá cu ac- 
tiunea*. 

Augusto Rostagni, unul dintre cei mai valorosi comentatori ai Poe- 
ticii horatiene, atrágea atentia inca din 1935, data cind isi scria comen- 
tariul la Poetica?, deci cu un sfert de veac mai devreme fatá de desco- 
perirea ,Morocánosului*, cá recomandările horatiene, bazate pe cele de 
provenienta elenisticá — e vorba indeosebi de Poetica tui Neoptolem din 
Parion (sec. III î.e.n.) — nu puteau fi practic verificate prin nici o ana- 
liză a dramelor tragice si comice cite ne-au parvenit din antichitatea 
greco-romană pînă la Horaţiu. Trebuie așteptată creaţia lui Seneca pen- 
tru a întâlni într-adevăr o concepţie dramatică in conformitate cu reco- 
mandările lui Horaţiu — pentru cá, demonstra Rostagni — împărțirea 
pe acte a pieselor plautine si terentiene nu datează decît cel mai devreme 
din secolul al IV-lea e.n. efectuată fiind de comentatorii si gramaticii 
tirzii. 


1 „Morocănosul“, dramă de caracter inspirată de studiile de şcoală aristo- 
telică asupra caracterelor ne duce imediat cu gîndul la Mizantropul lui Moliere, 
mai ales că piesa lui Menandru avea ca subtitlu Misânthropos. Cum nu ne ocupăm 
Ge personaje si de modul cum Moliere le-a insufletit, ci de ansamblul compozi- 
tional, Tartuffe si Avarul corespund mai bine telului nostru. 

2 Arte Poetica di Orazio, Introduzione e Commento di Augusto Rostagni, 
Torino, Chiantore, 1935, p. 55, comentariul la vs. 189—190. 
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În imposibilitate de a avea sub ochi o construcţie dramatică rea- 
lizată după un tipar recomandat de canoanele alexandrine, adică un 
tipar în cinci acte, cunoscut înainte de Horaţiu și de Varro? — Rostagni 
era de părere că cele cinci parti despre care vorbește Horaţiu, actus, 
în greceste prâxeis, corespundeau prologului, urmat de trei episoade 
obligatorii şi de un epilog. Descoperirea comediei Dyscolos a dovedit că 
lucrurile nu stăteau tocmai așa. Dyscolos este într-adevăr o comedie, 
precedată de un prolog, rostit de zeul Pan, care joacă rolul unei divini- 
täti protectoare ca în dramele lui Euripide, dar, independent de acest 
prolog, comedia este dlar divizată în cinci acte, de întindere aproximativ 
egală, despărțite între ele prin pauze, cu excepţia diviziunii actului I de 
actul II cînd, contrar regulii formulate de Horaţiu, se aude un cintec 
de cor, lipsit de orice legătură cu acţiunea. Epilog nu există *. 

Prin editarea lui Dyscolos5 s-a confirmat așadar existenţa unei 
drame comice prealexandrină, corespunzind canonului ulterior însușit și 
recomandat de Horaţiu, peste putinţă de a fi verificat pind acum după 
fragmentele rămase din comedia medie greacă si din comedia latină. 
Spre deosebire de această comedie, pe care o vom considera conformă cu 
un model ideal standard — comediile latine n-au respectat cu stricteţe 
canonul pus în discuţie si și-au însușit numeroasele elemente locale, 
italice, ceea ce reprezintă un fenomen firesc. 

Dar să revenim la ceea ce ne interesează, adică la modul cum 
Moliere şi-a construit „marile“ comedii, Tartuffe si Avarul (între 1664— 
1679 ; 1668). 

Aceste două creaţii dramatice au caracteristici comune, deşi una este 
scmisă în versuri iar cealaltă în proză, dovedind că Moliere s-a supus 
regulilor unui canon estetic pe care obisnuim să-l numim la doctrine 
classique, corespunzător in multe privinti regulilor recomandate de tra- 
ditia greco-latiná. Afará de renumita lucrare a lui René Bray, La for- 
mation de la doctrine classique en France? pentru studiul formării doc- 
trinei clasice franceze asupra genului comic posedám astäzi o excelenta 
lucrare, redusá ca proportii, apartinind brazilianului Bonzon, Introduc- 
tion à Molière et au genre comique en France’, care ne oferă principalele 
jaloane ale dezvoltárii genului comic incepind din antichitate pina in 
secolul al XVII-lea. Cartea, de la sine inteles, ia in considerare Poe- 
ticele italiene ale Renasterii, cum ar fi, printre altele, cea a lui Bernar- 
dino Daniello (1536), mult apropiatà de Ars Poetica a lui Horatiu. 

Umanistii italieni au promovat in studiile lor doctrinare formula 
necesităţii de a ,imita* structura comediilor greco-latine, idee adoptată 
si de doctrinarii francezi din a doua jumátate a seoolului al XV-lea, 
Jacques Feletier du Mans, Scaliger, Jacques Grévin. Ca un corolar al 


3 Apud Donatum, Praefatio in Terentii Hecyram, p. 192, editia Paul Wessner, 
Leipzig, Teubner, 1902, vol. II. 

4 Vezi Armin Theurkauf, Ménanders Dyskolos als Bühnenspiel und 
Dichtung, tezá, Gôttingen, 1960, cap. Die Akteneinteilung, p. 23. 

5 Victor Martin, Ménandre. Le Dyscolos. Pap. Bodmer IV, Geneva, 1958. 

6 La formation de la doctrine classique en France, Paris, 1927. 

1 Alfred Bonzon. Introduction à Molière, Sao Paolo, Brazilia, 1960. 
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acestui curent doctrinar, in Franţa şi-au făcut apariţia traducerile si 
adaptarile după Plaut si Terentiu, primul autor latin bucurindu-se de mai 
multă trecere decit cel de-al doilea. Astfel, Antoine de Baif traduce in 
vers octosilabic Miles gloriosus (1567) iar Rémy Belleau traduce Casina. 
Un moment important in istoricul modelelor premergátoare Avarului il 
constituie aparitia comediei Les Esprits a lui Pierre de Larivey (1579), 
adaptarea unei comedii italiene, l’Aridosio a lui Lorenzo da Medici. Dar 
i’Aridosio nu era altceva decit o contaminare între Adelphoe, comedie 
terentianá, si Aulularia lui Plaut, infátisind conflictul între doi părinți 
care-si educá copiii dupa principii diferite. Fe acest conflict de idei este 
grefatá, n prea iscusit de altfel, tema avaritiei, sursă de comic gras 
si totodată prilej de satiră virulentä. 

Încercarea de a stabili o teorie proprie genului comic nu a dus la 
rezultate majore în ultimele decade ale secolului al XV-lea. Totuși, nu 
se poate nega obţinerea unui rezultat important în eforturile depuse de 
teoreticienii timpului și anume clarificarea la care se ajunge pe cale 
definitorie a ceea ce este drama comică modernă, compusă după modelele 
oferite de comediografii antici, respectiv construită după regulile reco- 
mandate de Poeticele antice — fără a reprezenta o copie rigidă, neadap- 
iată cerinţelor unui sistem teatral evoluat. 

Poeticele franceze din prima jumătate a secolului al XVII-lea con- 
tinuă această direcție pe tárimul teoriei literare. Din şirul acestor Poetici 
citám l'Art poétique francais a lui Pierre de Laudun d'Aigaliers, l'Art 
poétique a lui Vauquelin de la Fresnaye, pentru a ne opri, ceva mai 
mult, asupra lucrárii lui Jean Chapelain Discours de la poésie repré- 
sentative ® (1635) care cuprinde chintesenta regulilor unei comedii alcá- 
tuite dupá canonul clasic. Termenul horatian de nodus folosit de Jean 
Chapelain, „legarea intrigii“, cuprinde o expositio urmată de dezvoltarea 
intrigii ; partea a doua, „deznodămintul“ ccntine negresit un element 
surpriză, astfel definit de Chapelain : „le dénoüment, qui déméle le noeud 
par ses voies inesperées*. Cete cinci acte ale unei comedii trebuie să 
aibă următoarea desfășurare în raport cu intriga : 


I. fondaments de l’histoire ; in poeticele elenistice : protasis 
II. les difficultés commencent ; epitasis 
III. le trouble se renforce; in poeticele latine posthoratiene : nodus 
IV. les choses penchent vers la désespoir; 

V. le cinquième acte contient la merveille °. : katastrophè 


Tot după Horaţiu, Chapelain recomanda ca persoanele piesei comice să 
nu fie pe scenă în număr mai mare de trei, cu excepţia sfirgitului : „sauf 
à la fin, déncüment plus noble et plus beau“. Conformindu-se pe de 


8 .Discursurile^ au fost editate in Opuscules critiques, Paris. Droz, 1936. 
Neavind la dispoziţie volumul, folosim rezumatul lucrării. făcut de A. Bonzon, 
Op. cit, p. 48—50. 

9 Citat de A. Bonzo n, op. cit., p. 49. De infinit interes ar fi o confruntare 
a .regulilor“ stabilite de J. Chapelain cu continutul asemánátor al unor Poetici 
antice despre genul comic, ne gindim in primul rind la tratatele De Comoedia 
apartinind lui Enanthios si lui Aelius Donatus (sec. IV e.n.). 


gi 


ANALIZA STRUCTURII COMPOZiITIONALE DIN „TARTUFFE” 107 


aită paric, cerințelor aristotelice, el insistă pentru respectarea regulii 
celor trei unităţi si în plus adaugă cîteva reguli pe care nici Horaţiu na 
le trecuse cu vederea, referitoare la adaptarea felului de a vorbi al 
personajelor la condiţia lor sociaiá. 

Că Chapelain nu teoretiza în vag, este sigur. Autorii de comedii din 
prima jumătate a secolului al XVII-lea, cum ar fi Claveret, Du Ryer, 
Scarron, încă tînărul Corneille, căutau cu înfrigurare cele mai fericite 
soluţii în problema progresiei în acţiune si în cea a diviziunii în acte. 
După cum reiese din Discursul lui Chapelain autorii dramatici aveau de 
ales în materie de înlănţuire a scenelor între procedeul liaison de fuite, 
personajele pleacă, pentru a le întîlni pe celelalte — sau liaison de 
présence, personajele intră în scenă, aducind un nou impuls acţiunii. 
După Chapelain, actele unei comedii era necesar să fie limitate la 
maximum 7—8 scene, bine legate între ele, fără pauze implinite prin 
interludii muzicale. Teoria lui Chapelain era completată cu unele re- 
comandări asupra oportunității monologului, dialogului si a aparteului 
pe axa sintagmatică 10. 

În ambele comedii ale lui Moliere pe care le-am luat în considereare, 
intriga este tesutá pe viata de familie, pe relaţiile dintre soţi, dintre 
părinţi si copii, cele mai adesea scotind în evidenţă conflictul ce separa 
generaţiile. Motivele acestui conflict sînt de ordin moral dar şi de ordin 
material, generate pe grave deformări psihice, fie trecătoare (cazul 
Orgon), fie permanente (cazul Harpagon). Deznodămîntul readuce ar- 
monia în viaţa familială, chiar dacă se realizează printr-un compromis, 
ca în Avarul, unde este provocat de o recunoaștere, întocmai ca în 
finalul conventional al unor piese terentiene, Andria, de pildă. 

Structura dramatică a acestor comedii cu segmente compoziționale 
riguros ordonate — în Tartuffe, ca si în dramele antice dispoziţia se- 
gementelor apare subliniată de versificatie — a fost considerată de 
multi istorici literari drept o execuţie perfectă, în spiritul unui acord 
deplin între doctrina „clasică“ si practica dramatică. Jacques Scherer, 
în cartea sa Structures de Tartuffe 11, o socoate întrucîtva realizată dupa 
„0 tehnică arhaizantá^ (pp. 111—112), care nu tine seama de eforturile 
inovatoare din Poeticele contemporane, folosind în mod deliberat pro- 
cedee curente în comediile antice : „Moliere ne croit pas à leur effort !?. 
Forme a l'école des farceurs francais et italiens il n'est nullement à la 
pointe du progrés en matiére de dramaturgie. On trouve au contraire 
dans sa pratique un grand nombre de tendances archaiques. Il n'hésite 
pas à utiliser des moyens anciens, condamnés comme périmés ou illégi- 
times par les théoriciens, pour peu que ces moyens fassent rire“. 
Pentru a înţelege judecata lui Scherer trebuie să precizám că eruditul 
comentator al compoziţiei lui Tartuffe, în pasajul citat se referă la 
structura acestei comedii prin comparaţie cu ansamblul creaţiei lui 
Moliére pe care-l defineşte astfel ,l'auteur dramatique le plus libre de 


10 A. Bonzon, op. cit, p. 49. 
11 J, Scherer, Structures de Tartuffe. SEDES, Paris, 1966. 
12 Eforturile teoreticienilor (nota noastrá). 
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son temps. Il ne s'est pas cru astreint à suivre des regles précises et 
s'est toujours laissé une grande liberté. I] est assez sceptique vis-à vis 
des règles traditionnelles, de ces fameuses règles que les théoriciens 
proclament et contre lesquelles les auteurs dramatiques regimbent parfois 
au XVII-e siècle“ 1, 


Deosebit însă de această „libertate“, convingerea noastră rámine 
că Molière — care cu cîţiva ani mai înainte (în 1661) declara fätis in 
Prefaţa de la Les Fácheux că nu este neapărat nevoie să-i faci pe oameni 
Sá rida „selon les règles“ —, revine asupra acestei ipostaze de lucru 
atunci cînd se hotărăşte să scrie „la grande comedie“, intenţie care 
mijeste deja încă în 1661 în cele citeva rînduri programatice scrise tot 
în Prefaţa citată : „Le temps viendra de faire imprimer mes remarques 
sur les piéces que j’aurais faites, et je ne desespere pas de faire voir 
un jour, en grand auteur (sublinierea noastră) que je puis citer Aristote 
et Horace. En attendant cet examen, qui peut-âtre ne viendra point, 
je m'en remets aux décisions de la multidude...“ Aici, împotriva părerilor 
lui Jacques Scherer care interpretează pasajul drept o „ironie“ la adresa 
acelora care în materie de creaţie dramatică nu porneau la drum fără 
sprijinul teoriei genului comic, impresia noastră este că Moliere avea 
în vedere momentul viitoarei sale apropieri de un model clasic, atunci 
cînd se va fi ivit răgazul să scrie „une grande comedie“. 


* * 


Dacă luăm ca structură model standard comedia menandrica 
Dyscolos, compusă cu toată siguranța după un atare model, pe care noi 
nu-l mai cunoaştem dar pe care Plaut l-a respectat partial — iar Terentiu 
l-a remodelat conform unor indicaţii mai recente în materie de teorie 
dramatică, cuprinse în tratatele elenistice, — vom constata la Moliere 
identități de procedee si in Tartuffe si in Avarul, explicabile pe calea 
dublei filiere pe care am indicat-o: a) cunoaşterea în direct a citorva 
comedii latine, conforme cu structura model de tip elenistic; b) res- 
pectarea voită, conștientă de astă dată, a „regulilor“ deci a recomandărilor 
teoretice ale timpului său. 

Adaptarea lui Amphitruo dovedeşte pe deplin interesul purtat de 
Molière comediei plautine, după cum monologul lui Eraste, care deschide 
comedia Les Fâcheux constituie o inteligentă adaptare a satirei a IX-a a 
lui Horaţiu, la viaţa curţii franceze, iar unele Pastorale trădează o linie 
de inspiraţie coborîtä din domeniul romanului grec si a mimului sicilian. 
Dar aceasta este cu totul o altă problemă. 


13 Op. cit., p. 109. 
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Cele cinci acte ale lui Tartuffe sînt astfel organizate : 14 


I II IIT IV V 
5 scene 4 scene 7 scene 8 scene 8 scene 


Actele finale ating maximum de amploare admisá de canonul clasic 
si, să remarcăm, fiecare din cele două acte finale întrunește in scenă. 
toate personajele. Actiunea merge íntr-un crescendo sustinut piná la 
deznodámintul neasteptat, atunci cind se párea cá familia lui Orgon 
ramine iremediabil compromisá de masinatiile lui Tartuffe. Sfirsitul co- 
mediei, cu efect de surprinzá, nu decurge logic din desfágurarea actiunii. 
In schimb, Moliére a gásit prilejul potrivit sá politizeze aceasta piesa 
atît de hulită de clericii din anturajul curţii lui Ludovic al XV-lea. 

Distribuţia scenelor din actele modelului standard (Dyscolos) este: 
aproape identică : 


I II Iii IV V 
5 scene 3 scene 8 scene 7 scene 7 scene 


Sá retinem reducerea numárului de scene ín actul II si sporirea 
numárului in actele IV si V, procedeu verificabil dupa oricare alt model 
antic latin — aplicat de Moliére si in Tartuffe si in Avarul. 

Comedie de inalt rafinament dramatic, Tartuffe renuntá la modali- 
tatea clasicá a debutului printr-un Prolog sau o Expositio pentru a ne 
introduce in atmosfera casei lui Orgon, momentul plecärii Doamnei 
Pernelle, fără altă pregătire. Nerăbdătoare, Doamna Pernelle se grábeste 
să taie scurt orice argument ar putea auzi împotriva lui Tartuffe : 

„Allons, Flipote, allons, que d'eux je me délivre*. Asa cum observă 
J. Scherer 5, Moliére a preferat in prima scená elemente de miscare 
si comic elementelor de informatie propriu zisá. Monologu] Dorinei, care 
instiinteazá publicul cine este Tartuffe, nu si cum se va desfásura ac- 
tiunea, este plasat abia in scena a IV-a, din actul I nemijlocit urmata de 
aceea in care intinderea rátácirii lui Orgon, orbirea de care dá dovada 
au fost admirabil puse in luminá prin repetarea celor douá replici ce- 
lebre: „Et Tartuffe ?“; „Le pauvre homme...“ care ne fac să simţim: 
întocmai unui motiv muzical obsesia ce-l domină, incapacitatea de a 
înţelege cîtă ironie răzbate în răspunsurile Dorinei la întrebarea sa: 
„ce mai e nou prin casă“. 

În armonie cu modelul-standard, nu toate actele din Tartuffe au o 
scenă mare, o scenă decisivă pentru mersul acţiunii; dar o astfel de 
scenă, acolo unde este plasată, are de fiecare dată un alt rol în tehnica: 
angrenajului si în progresia acţiunii. 


14 In ediţia „Les Classiques Francais“, Lutetia, 6 vol, publicată sub îngrijirea 
lui Emile Faguet. 
15 Op. cit., p. 26. 
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Scena dec'sivă din actul I este ultima, 2 5-a, aceea ii care autorul 
dezvoltá tezele lui Cléante (sub forma unui monolog), angajat intr-un 
admirabil dialog cu Orgon. In actul III triumful lui Tartuffe este plasat 
tot in scena finalá, a 7-a de asta data, incheiatá printr-o replica relevanta 
asupra întinderii la care ajunsese rátácirea lui Orgon : 


„Le pauvre homme! Allons vite en dresser un écrit 
Et que puisse l'envie en crever de dépit !* 


In actul următor, scena mare, demascarea lui Tartuffe, este a 3-a iar in 
actul al V-lea, penultima, cea care contine ,lovitura de teatru*, demas- 
carea impostorului. . 

Aceste scene, pe care Scherer le incadreazá in categoriile scènes 
d'idées (cea din actul I, de pildá, dezbate problema devotiunii ipocrite) 
si scènes d'action (cea din actul V „dezleagă“ situaţia in mod neașteptat) 
— se succed pe axa desfásurárii dramatice a comediei dupa o tehnicä 
cunoscutá deja in modelul standard antic. Dyscolos nu are scene mari 
in actele I si II ; in schimb, scena cheie in actul III este penultima, a 7-a, 
momentul cind ursuzul si ráuvoitorul Cnemon cade intr-o fintinä unde 
bátrina slujnicá, Simike, scăpase un tirnácop si o găleată; actul V are 
drept scená cheie finalul comediei, farsa pe care o pun la cale doi sclavi 
pentru a-l vindeca definitiv pe Cnemon de mizantropie (ideea centrală 
a piesei este aceea că nici un om nu poate trăi în societate fără sprijinul 
semenilor săi). Actul IT, si în model, si în comedia lui Moliere sînt acte 
minore, conținînd puţine scene, in nici un caz o scenă importantă. 

Efectele teatrale obţinute prin alternarea scenelor cu puţine perso- 
naje, adesea angajate într-o discuţie de idei, și cele în care apar multe 
personaje, dacă nu chiar toate, au devenit de rigoare numai atunci cînd 
teatrul lui Moliere a căpătat acea amploare care-i conferă dreptul de a 
se numi „la grande comédie“, construcție dramatică in care prezenţa 
masivă a tuturor actorilor pe scenă împrumută ficţiunii dramatice un 
aer de autenticitate. Scenele cu multe personaje sînt distribuite la distanțe 
mari în lanţul compozițional, coincizind cu momente decisive în mersul 
acţiunii, cum ar fi, de pildă, Tartuffe I, 1; IV, 3; V, 3. Bineînţeles, sce- 
nele cu multe personaje nu coincid întotdeauna cu scenele mari. 

Spre deosebire de teatrul modern, reprezentantiile dramatice în 
antichitate dispuneau de un număr mic de actori. Descoperirea lui Dys- 
colos dovedeşte totuși că spre sfîrşitul secolului al IV-lea, adică la 
punctul de trecere de la comedia „medie“ spre cea „nouă“, numărul 
actorilor care înfățișau personajele în acţiune crește simţitor, ceea ce-i 
îngăduie lui Menandru, în Dyscolos să lucreze cu nu mai puţin de 15 per- 
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sonaje dintre care patru sint mute. Iatá schema relationalá intre aceste 
personaje : 


Fosta sotie (Myrrhina) 
fiica (fárá nume) 


} 
(tatăl absurd) Cnemon EX 
fiul (Gorgias) 


sclavă (Simike) 
sclav (Daos) 


soția 
ae des fiica (Plangon) 
Sa STE 
(tatăl intelegátor) N fiul (Sostratos) 


sclav (Getas) sclav (Pyrrhias) 


PERSONAJE ATAȘATE : Chaireas (parazitul) ; Sikon (bucătarul) ; Par- 
thenis (cintáreatá flaut); Dinax (sclav). 

Acţiunea din Dyscolos se înfiripează în jurul a două familii fiecare 
avînd un fiu şi o fiică care se vor căsători cu fiica și fiul celeilalte familii, 
după o întreagă serie de încurcături. Schema relationala din Dyscolos o 
regăsim aproape nealterată în Avarul, dovadă indiscutabilă a perenitatii 
modelului standard care, asa cum spuneam mai sus, a stat initial la baza 
comediei menandrice şi a comediei plautine, Aulularia : 


fiica (Elise) fiica (Mariane) 
Harpagon e Anselme € 
| Nfiul (Cleante) Nfiul (Valère) 
Femeia de t 
casá Valetul (La Fléche) 


(Dame Claude) 


Scena a 5-a din actul IV al comediei Dyscolos reuneste aproape toate 
personajele comediei pentru a asculta lungul monolog al „căinţii“, rostit 
de Cnemon care fusese salvat din putul în care se virise pentru a căuta 
obiectele scápate de bátrina sa slujnicá. Salvatorii erau propriul sáu fiu, 
Gorgias, fiu din prima sa cásátorie, despre care tatal nu voia sa stie 
nimic, si Sostratos, viitorul sáu ginere. Din punct de vedere al distri- 
butiei, scena aceasta corespunde scenei 4, din actul V, care reuneşte 
din nou în scenă toate personajele; cele două familii sint înţelese să 
dea de soţie pe fiica lui Cnemon lui Sostratos, fiul lui Callipides, numai 
că „ursuzul“ a uitat acum de căinţa sa din actul anterior si refuză să 
asiste la ceremonia prenuptialá a logodnei. Pedeapsa nu va intirzia să 
sosească printr-o farsă pusă la cale de doi dintre sclavi. Vrind, nevrind, 
bátrinul va trebui să asiste la ceremonie. 
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Dacă ne îndreptăm acum atenţia spre distribuţia monologurilor con- 
statám cá in aceastá privintá Tartuffe se apropie mai mult de modelul 
standard decit Avarul, datoritá tehnicii aglomerárii sau secventelor duble 
de monologuri. Actul I din Tartuffe contine nu mai putin de patru mono- 
loguri (Doamna Pernelle, Dorine, Orgon, Cléante), aranjament similar 
cu acela din actul IV al lui Dyscolos (Sicon, Sostratos, Cnemon, Gorgias). 
Aglomerarea monologurilor intr-o structurá dramaticá a fost si in anti- 
chitate si in Poeticele moderne consideratá drept o scádere tehnicä. 
Tartuffe, in pofida impozantei sale desfágurári de materie comicá, impe- 
cabil modelată după o tehnică bazată pe acţiune si reacțiune nu renunță 
la folosirea monologului ca mijloc de caracterizare si ca platforma a 
expunerii de idei. Schema monolog + monolog (in contradictoriu) 
+ stihomitii (replici de un singur vers), ceea ce revine la A + B + A’ 
+ B’, aplicată între alții de Plaut în Stichus (sfîrşitul actului IT; înce- 
putul actului III) se desfäsoarä in scena 6 din actul I al lui Tartuffe, 
încadrată într-un amplu dialog purtat între Cléante si Orgon. 

Monologul rostit de Orgon (A): 

„Ah! si vous aviez vu comme j'en fis la rencontre 

Vous auriez pris pour lui l'amitié que je montre etc. 
expune inceputurile perfidei masinatii a lu Tartuffe cáreia Orgon ii 
cade victimá cu prea mare usurintá. Monologul replicá a lui Cléante (b). 


,Je ne suis point, mon frère, un docteur révéré 
Et le savoir chez moi n'est pas tout retiré. 

Mais, en un mot, je sais, pour toute science 

Du faux avec le vrai faire la différence etc. 


reprezintă vocea bunului simt care răsună in zadar. 

Schimbul de replici care urmează (A' B’) nu are contingentá directă 
cu înfruntarea între cei doi cumnati. Totuși, să notăm că el se desfa- 
soará într-o atmosferă de enervare, de nemulţumire, creată de luárile 
de poziţie anterioare, ceea ce îi permite lui Scherer să-l caracterizeze 
prin următoarele atribute : „exteriorite radicale ; incompréhension abso- 
lue ; mouvement dramatique maladroit“ !, Cléante greşeşte adînc aducind 
vorba despre căsătoria lui Valére după ce în prealabil îl atacase pe 
Tartuffe. 

In treacát sá amintim si de functia concluziv moralizatoare a unor 
monologuri din model. Actul al VI-lea din Dyscolos se încheie printr-un 
monolog concluzie, rostit de Gorgias, fiiul lui Cnemon, în vreme ce 
Tartuffe se termină tot printr-un monolog asemănător rostit de Cléante, 
geniul bun al lui Orgon. 

Un alt procedeu preluat de Moliere din piesele anterioare, modelate 
după modelul nostru antic ,se bizuie pe principiul încrucișării scenelor 
de factură asemănătoare, cu un număr egal de personaje, aplicat, între 
altele, în structura compozitionalä a actului II din Tartuffe. Scenele 1 si 3 


16 Op. cit, p. 132. 
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din actul II sînt tablouri cu două personaje, respectiv Orgon — Mariane ; 


Mariane — Dorine, secvenţe în care Mariane pare că cedează autori- 
tății părintești. Scenele 2 si 4 sint tablouri cu trei personaje respectiv 
Orgon — Mariane — Dorine ; Valere — Mariane — Dorine, în care cel 


de-al treilea personaj are rolul de a zdruncina credinţa Marianei în 
datoria ce o are faţă de părintele ei. Schema este așadar: 2, 3, 2, 3 în 
care 2 înseamnă renunțare, cedare, iar 3 revenire. 

Acest sistem al dispozitiei simetrice în aranjamentul scenelor con- 
form unor criterii prestabilite in arta dramatică, era neindeolnic unul 
din principalele atribute ale commediei dell’arte. Dar această dispoziţie 
de scene o regăsim în model, ceea ce dovedește perenitatea invenţiei, 
transmisă prin mijlocirea teatrului medieval; iată structura actului I 
din Dyscolos : 


Scena 1: Sostratos + Chaireas (mărturisiri confidentiale) 

Scena 2: Sostratos + Chaireas + Pyrrhias (sclavul, alungat de 
Cnemon, fuge îngrozit) 

Scena 3: Monolog Cnemon (nemulţumirea că oamenii nu-l lasă in 
pace ; echivalent cu o linie despartitoare) 

Scena 4: Sostratos + fiica lui Cnemon (duet de dragoste) 

Scena 5: Sostratos + Fiica lui Cnemon + Daos 

Scena 6: Monolog Daos (contrar lui Cnemon, înţelege sentimentele 
tinerilor. | 


Deci : 2, 3 // 2, 3 // in care cifrele indică numărul persoanelor. 


* 


+ * 


Am indicat mai sus cá Avarul, desi scris după modelul standard de 
care ne preocupám in privinta schemei relationale a personajelor, este 
o comedie mai complicatá din punct de vedere compozitional. In primul 
rind, numárul scenelor apare sporit. Actul III din Avarul are nu mai 
putin de 15 scene ; actul I are 10. Lungimea actelor impune intreruperi 
in actiune, realizate prin mijloace variate: un mic monolog (rostit de 
Harpagon ín actul II, scena IV), dupa o suitá de trei dialoguri ; o scená 
extrem de scurtá, compusá din cíteva replici (ca cea din actul III, in 
care Frosine isi anuntä sosirea) etc. Astfel de mijloace, echivalente cu 
monologurile rostite de Cnemon si Daos ín actul I din Dyscolos le 
putem socoti drept mijloace relafionale, notate prin //. Constatám si 
apariţia unor noi mijloace de amplificare, în raport cu modelul. În 
desfăşurarea conflictului care-l desparte pe Harpagon de fiul său, Cléante, 
Moliére a scos în evidenţă nu unul, ci două momente importante : actul II, 
scena 3, cînd tatăl si fiul se recunosc în persoana cámátarului și respectiv 
a celui ce dorește să facă un împrumut; actul IV, scena 3 momentul 
în care Cléante se lämureste cá are un rival pe plan sentimental în 
persoana tatálui sáu. Asemenea variatie, incárcatá cu elementul surprizá, 
nu o gäsim in structura dramaticá obisnuitá a unui model antic, desi 


@ Literatura universal’ ei comparată nr. 1 
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Avarul respectá unitatea de loc, de timp, conventia despre locul unde 
se desfásoará actiune (Paris), conventia ,recunoasterii^ intre Anselme 
si copiii săi rátáciti odinioară de familie (la Neapole) etc. 

Complicarea structurii dramatice din Avarul se explicä si prin 
faptul cá Moliére a folosit in aceastá comedie vádit modelatá dupá piese 
apartinind lui Plaut si Terentiu procedeul intrigii duble, care lipseste in 
Tartuffe, unde familia este strins unitá impotriva dusmanului comun. 
Ín Avarul Moliére a introdus douá perechi de indrágostiti al cáror viitor 
este amenintat de comportarea lui Harpagon si de reactiile sale, fiecare 
pereche folosind căi diferite pentru atingerea scopului urmărit. Proce- 
deul, a cărui perfecţionare se datorează lui Terentiu, comun in Heau- 
tontimorumenos, în Eunuchus, Phormio, Adelphoe s-a bucurat de mare 
succes în dramaturgia europeană folosit fiind înaintea lui Moliere de 
Shakespeare, Lope de Vega si de alti dramaturgi de renume. in plus, 
Moliére a dilatat cadrul compozitional al comediei adáugínd cit mai 
multe personaje, printre altele, acela al Frosinei, mijlocitoarea, per- 
sonaj curent in comedia greacá medie si noua. 


* 


* * 


In incheierea acestor sumare indicatii cu privire la compozitia de 
ansamblu a celor douá comedii pe care le-am luat in considerare rámine 
sá lámurim optiunea pentru Tartuffe. Aceastá comedie lineará in des- 
fäsurarea ei, perfectă ca proporţii, construită după regulile unor simetrii 
savante nu posedă nici pe departe comicul de situaţii și de limbaj din 
Avarul, savoarea unică care se degajă aproape din fiecare replică rostită 
de personajele Avarului. Scrisă însă si rescrisä de Molière — ultima 
versiune pe care o posedăm datează din 1668 — Tartuffe reflectă din 
plin strădania depusă de comediograf pentru slefuirea tuturor fatetelor 
piesei. Elaborată după normele doctrinei poetice „clasice“ din veacul 
al XVII-lea Tartuffe, prin raportare la modelul standard clasic pe care, 
conventional l-am identificat cu Dyscolos, rămîne pînă astăzi încă una 
din cele mai grăitoare dovezi a chipului cum principiile estetice din 
antichitate au fecundat dramaturgia europeană. 


LE STRUCTURES DRAMATIQUES DE ,TARTUFTE“ PAR RAPPORT 
A UN MODELE ANTIQUE STANDARD 


Résumé 


Dans son oeuvre Moliére a suivi des modéles dramatiques fort divers: le 
drame comique de l'antiquité classique, la commedia dell'arte, la farce médievale, 
sans respecter les limites imposées par chaque espéce. Pourtant, quand il a choisi 
d'écrire la ,grande comédie“, annoncée déjà dans la Préface des Fâchaux, il s'est 
décidé pour un modèle classique, offert par la tradition poétique de l'antiquité et 
par les comédies latines qu'il pouvait lire en original 
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Jusqu'à maintenant, malgré nos connaissances des oeuvres dramatiqu:: 
écrites par les poètes latins — nous n'avons pas eu encore la possibilité d‘étu: 
„Sur vit^ la réalisation artistique d'un modèle (pattern) ancien, selon les rezles 
énoncées par Horace dans l'Art Poétique (règles adoptées et adaptées par toutes 
les Poétiques de ia renaissance et préclassiques) étant donné les arrangements 
postérieurs entrepris par ies grammairiens du V-e siècle sur !a matière des 
comédies anciennes. 

La possibilité d'entrevoir un modèle ancien s'est présentée seulement en 
1958 après l'édition de Dyskolos (Le Grincheux) de Ménandre. La confrontation du 
modèle ancien avec les structures dramatiques du ,Tartuffe* (et parfois, avec 
celles de l’Avare) a prouvé sa longue vitalité à travers les siècles, sa survivance 
en dépit de nombreuses influences étrangéres, Les similitudes frappantes que nous 
avons mis en évideace sont discernables non seulement dans les structures des 
actes mais aussi dans ia composition des chaines dramatiques calquées d’après des 
régles communs aux Poétiques de souche hellénistique. 

Gráce à Moliére, qui a écrit des chef d'oeuvres assez variés comme but et 
inspiration, le modèle standard qui a constitué l'objet de notre recherche a été 
remis à la mode dans lune des plus spirituelles de ses comédies, le Tartuffe, 
prouvant malgré les libertés que le dramaturge s'est permis envers les régles son 


attachement à la doctrine classique. 


BASMUL FANTASTIC SI DESCINTECUL 


(Formule cu functii magice fn basm) 
NICOLAE ROSIANU 


,Creatia populará de artá constituie un intreg, in care toate pártile 
isi ráspund si toate genurile si speciile se intrepátrund, hotarele dintre ele 
fiind foarte fluide“ 1. Este o constatare demnă de luat in considerație, 
pentru că cercetarea serioasă a oricărui fenomen folcloric cere, in 
mod obligatoriu, abordarea fenomenului respectiv sub toate aspectele, 
în toată complexitatea lui. Basmul fantastic, de pildă, nu poate fi 
rupt de mit, cum nu poate fi rupt nici de alte forme de manifestare 
a creaţiei populare primitive, care, de cele mai multe ori, își au 
originea în diferitele ritualuri primitive. Si acesta este doar un aspect 
care priveşte numai geneza basmului fantastic; dacă mergem mai 
departe însă, vedem că evoluţia ulterioară a basmului fantastic nu 
poate fi ruptă de contextul tuturor speciilor genului epic. Mai mult 
decit atit. Este nevoie să atragem în discuţie si alte genuri, întrucît 
oralitatea facilitează pătrunderi masive dintr-un gen în altul. Nu cre- 
dem că exagerăm dacă afirmăm că genuri „pure“, în adevăratul sens 
al cuvîntului, nu există. 


lată de ce, în eposul eroic, ce pildă, vom identifica o serie de 
elemente specifice basmului fantastic. În folclorul rus asemănarea din- 
tre bilind și basm este uneori atît de mare, încît, dacă nu ar exista 
forma versificată a bilinei, ar fi greu să le deosebim (aceste asemă- 
nări au si dus pina la urmă, în anumite cazuri, la transformarea unor 
biline în basme). În ceea ce priveşte basmul fantastic și descintecul, 
la prima vedere, s-ar părea că între aceste două șenuri folclorice nu 
există nimic comun. Lucrurile nu stau deloc asa, întrucît si aici pot 
fi identificate rezultatele procesului de întrepătrundere a elementelor 
diferitelor genuri și specii, proces datorat, în primul rind, oralitátii. 

Descîntecul, una dintre cele mai vechi forme de manifestare a 
creației populare orale, a constituit obiectul de cercetare a numeroase 
lucrări. S-au studiat originile descîntecului, structura și funcţiile lui, 
s-a urmărit definirea locului descîntecului în medicina populară etc. 


10, Papadima, Literatura populară română, Bucuresti, 1968, p. 410. 
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Mei putin cercetată a fest problema corespondenteicr cescintecului cu 
celelalte genuri. Un studiu amplu — apartinind iui O. Papadima —, 
consacrat poeziei riturilor de însănătoşire vine să înlăture si această 
iacuná, Autorul dedică un capitol întreg aspectului amintit, eviden- 
tind laturile comune care există între descintec. pe de o parte, si 
basm, legendă, cîntec bátrinesc, etc., pe de altă parte. 


În privinţa legăturii descîntecului cu basmul, O. Papadima desco- 
peră elemente comune în descîntecele de formulă epică. Întîlnim aici zmei, 
balauri, cai cu puteri supranaturale etc. Elementele comune apar, așadar, 
în primul rînd, în domeniul fantasticului, generat, după părerea auto- 
rului, de fondul comun al vechilor superstiții. Dar elementele respec- 
tive sint specifice, înainte de toate, basmului, ele se intilnesc numai 
sporadic în descîntece, şi numai în anumite tipuri. Există însă și feno- 
menul invers — elemente tipice pentru descintec pot fi identificate 
în basm. Este vorba de „formulele magice“ dir basmul fantastic, 
construite după modelul descîntecului, iar alteori constituind chiar 
parti din descintec. Acestui aspect vrem să-i consacrăm articolul de 


față, 
* 


Descîntecul a apărut in acel stadiu al dezvoltării societăţii cînd 
omul, fiind dominat de forțele naturii pe care nu le putea înţelege, va 
încerca prin cele mai diferite mijloace să acţioneze asupra lor cu 
scopul de a le atrage bunăvoința sau pentru a le anihila puterea. 
Pentru că în concepţia omului primitiv fenomenele naturii erau niște 
fiinţe vii, nişte duhuri care, după credința sa, puteau fi „duhuri bune“ 
sau „duhuri rele". Ne aflăm, așadar, în acel stadiu a! copilăriei ome- 
nirii cînd lumea înconjurătoare capătă în mintea omului primitiv o 
reflectare eronată, deformată, cînd forțele naturii sînt personificate ; 
ne aflăm, deci, în faza animismului. Ploaia, tunetul, soarele, boala, 
moartea etc. — totul se datoreşte unor ființe demonice (forţele răului) 
sau unor ființe binevoitoare (forțele binelui). Se încearcă influențarea 
lor; apare magia, prin care se urmărește imblinzirea duhurilor rele, 
se cere ajutor forțelor binelui. 

Descintecul apare ca o formulă magică ce însoțește un ritual cu 
funcţii precise. În basm, formulele magice apar fie sub influența ulte- 
rioasá a descîntecului (datorită procesului de întrepătrundere a ele- 
mentelor ce aparţin diferitelor genuri folclorice), fie independent de 
descintec, direct din ritual (este cunoscut rolul riturilor primitive în 
apariția anumitor motive de basm). 

Formulele magice, atît cele din descîntec cit si cele din basm, 
vorbesc de importanța decsebită pe care omul a acordat-o cuvîntului, 
ajungînd pind acolo încît să-i atribuie chiar și puteri magice. 


2 Ibidem, p. 410—420. 
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Forma imperativà a verbului, repetarea unor cuvinte sau a unor 
expresii întregi, epitetele invariabile, diminutivele sau augmentativele, 
comparatiile, rima, ritmul — toate acestea imprimá formulei magice 
un înalt grad de expresivitate. Imperativul porunceste, înspăimîntă sau 
roagá, diminutivul linguseste sau implora etc. 

În basm, eroul rostește o formulă de genul ,,sesam deschide-te !“ 
și i se îndeplineşte dorința. Fata mosneagului dobîndește straie scumpe, 
„cum nici la miresele împărăției nu se află“ si o caleascä cu cai náz- 
drăvani la simpla rostire a formulei : 


»Descuiati-vä nucusorilor !“ 3 


Fata din dafin, „de soare nevăzută“ și „de vînt nebătută“, i se va 
înfățișa numai aceluia care i-a aflat secretul — formula magică cu aju- 
torul căreia dafinul se poate deschide : 


„Deschide-te dafin verde, 
Să iasă fată curată, 
De soare nevăzută, 
De vint nebătută, 
De ploaie neudată 
(Pe pămînt neumblată), 
De voinic nesărutată 
a4 


Acelasi dafin, drept recunostintá pentru grija pe care voinicul i-a 
purtat-o, ii indeplineste orice dorintà: 


„Dafine, dafine, 

Cu săpălugă de aur säpatu-te-am, 

Cu năstrapă de aur udatu-te-am, 

Cu stergar de mătase gtersu-te-am. 

Dă-mi darul.... să nu fiu văzut de nimeni 

(Dă-mi minte şi pricopseală de fiu de domn 
si împărat) 5. 


Dafinul se deschide, din el se înalţă o floare, eroul o rupe, o bagă 
în sîn și dorinţa îi este îndeplinită. 


3D. Furtună, Nu cinta, băiete!, in rev. „Tudor Pamfile", I, 1923, p. 8; 
cf. Antologie de literaturá populard, vol. II, 1956, p. 131 (in continuare: 
Antologie). 

4I C. Fundescu, Basme, oratii, păcălituri si ghicitori, Bucuresti, 1875, 
p. 22 ; cf. G. Dem. Teodorescu, Basme române, Bucuresti, 1868, p. 2, 3. 

5 P, Ispirescu, Basme, legende, snoave, B.P.T., 1960, p. 131, 136. 
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În peregrinările sale eroul dá peste un bordei susținut de o ghiară 
de cocoș. Bordeiul este întors cu ușa spre miazănoapte ; eroul nu poate 
intra pină nu rosteşte formula : 


„Ascultă, bordei, de mine, 
Și te-ntoarce mai bine 
Ca să poci intra-n tine !* $, 


Bordeiul se întoarce, eroul intră și primeşte de la Muma-Pădurii, 
stapina bordeiului, o cofá si o sticlufä (uneori primeşte si un fluier). 
Cofa e folosită împotriva frigului : 


„Cofă, cofifd, 

Putere mäiestrifä, 
Dă-mi nificd încălzeală 
Să birui a geruială !* 7, 


Sticlufa il rácoreste : 


»Sticlufd, sticlufd, 
Dă-mi nificd răcoreală 
Să birui a zăpușeală !" 8. 


Fluierașul fermecat îi îndeplineşte eroului toate poruncile : 


„Fluieraș frumusel, 
Mititel, gingășel, 

Dacă tu mă iubesti, 
Vin-acum să-mi slujesti* 9. 


Alteori, eroul, fără să primească ceva anume din partea protecto- 
rului (donatorului), este investit cu puteri miraculoase asupra celor cu 
care intră, inevitabil, in conflict. I se dă, deci, numai formula: 


»Adormifi, doi ochi ai fetii“ W, 


Este, de asemenea, cunoscută formula care aduce belșug în casa 
nevoiașului : 


»Asterne-te (stringe-te) masă-ntinsă 
cu mâncări si cu lăutari, si cu ceteragi" 1, 


6G. Dem. Teodorescu, op. cit, p. 16. 

1 Ibidem, p. 17. 

8 Ibidem, p. 17. A 

9 N. Filimon, Roman Năzdrăvan, in „Țeranul român“, nr. 10, p. 19, 
(cf. Antologie, p. 292). . . 

i0 p, Uglis Delapecica,  Povestea lui Abrud, in Fata din Dafin, 
Bucuresti, 1967, p. 277. 

11 Ibidem. 
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In basm, deplasarea (de cele mai multe ori aerianä) se face nu 
numai cu ajutorul calului care zboară „ca vintul si ca gîndul“, ci si cu 
alte ,mijloace de transport“ (papuci, covoare zburátoare etc.), care, de 
‘regula, se pun in miscare prin formule cu puteri magice : 


»Mürgelufá, märgelufa, 
Du-ne la-a noastră căsuţă“ 12. 


Exemplele pot continua, intrucit astfel de formule au o frecventá 
destul de mare in basmul románesc. Aceeasi situatie o intilnim si in 
basmele altor popoare. Nu intentionám să inventariem aceste „formule 
magice“, pentru că, după cum am demonstrat în lucrările noastre, ele 
sînt atit din punct de vedere structural, cit si din punct de vedere 
functional, foarte asemănătoare, uneori identice, în basmul universal 13, 
Dăm cîteva exemple din basmul slav, care ne oferă, în acest sens, un 
material deosebit de bogat şi variat. 


În basmul slav de răsărit, de pildă (în primul rînd în basmul rus), 
calul care zboară „pe deasupra codrilor incremeniti, pe sub norii călă- 
tori“, dar al strämosului (al părintelui mort), apare în urma rostirii 
unei formule : 


„Cuka - 6ypra, Benraa Kaypka, GaTIOInKHHO GOnarocmopenue! craHb nepero 
MHOĂ, Kak mcr mepeg Tpasoi" | 


Deosebit de populară este, de asemenea, formula prin care știuca 
este chemată în ajutor : 


lio MyYPEMY BEJNEHBIO, a IO MoeMy IIpONIEHBEO HY-Ka, TOIIOp, TORU uapyón 
JIpoB, a BEI, APOBA, Camu B U30ÿ HAUTE M B meu KJIAHHTECR D 


O dată formula rostită, dorința este imediat împlinită; știuca își 
arată astfel recunoștință celui care i-a cruțat cîndva viata. 


În sfirsit, consemnăm un fapt deosebit de interesant: o formulă 
aproape identică cu cea din basmul nostru. Este vorba de formula cu 
ajutorul căreia Ivan pătrunde în „căsuţa“ din pădure unde locuiește 
Baba-laga. Căsuţa, „așezată pe ghiare de găină“, este întoarsă, ca si 
în basmul românesc, cu spatele spre erou: 


»Va6ynrka, u36ymKa, NOBEpHUCE K HAM DepenOM, K mecy 38/10M; Ham B TeGA 
me3TH, xme6a-comm ecru’ 16 


12 1. P. Reteganul, Povești ardelenesti culese din gura poporului, V, 
Brasov, 1888, p. 15, (cf. Antologie, p. 429). 

13 Vezi, N. Rosianu, Formule mediane in basm, in ,Analele Universitátii 
Bucuresti“, Limbi slave, nr. XVIII, 1969, p. 159. 

14 A. N. Afanasie v, Haponuge pyeckue ckaskm, vol. II, Moscova, 1958, p. 
15; cf. E. P. Romanov, Benopyccuuii c6opuuk, vol. III, p. 18. 

19 Idem, vol. I, p. 402; cf. p. 405. 

16 Ibidem, p. 279 ; cf. p. 304. 
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Cäsuta se întoarce, iar Ivan primește de la Baba-laga ajutorul 
solicitat. i 

Nu intră în atenția noastră, în acest articol, problema genezei ele- 
mentelor comune din basmele a două sau mai multor popoare (avem 
în vedere elementele marcate de formule asemănătoare sau identice), 
facem totuşi unele considerații generale in legătură cu motivul „casei 
dcnatoruluif. 

Este foarte posibil ca motivul .cäsutei din pădure aşezate pe 
ghiare de găină” (la noi — „ghiară de cocos“) să fie determinat de 
reprezentárile omului primitiv despre ,lumea de dincolo* (in basm — 
„tărimul celălalt“) in care ajunge eroul din basmul popular. Intrarea 
in această „altă lume“ era păzită, de obicei, de un animal. Ritualul 
iniţierii reflectă această concepţie, iniţierea fiind înțeleasă ca o călă- 
torie în lumea morților (a strămoşilor) atotstiutori, călătorie redată sim- 
bolic prin inghitirea initiatului de către un animal (de regulă, totem) 
si aruncarea lui afará dupa ce a aflat ,tainele vietii^ (vinátoare, cásá- 
torie, etc.). Miturile, de asemenea, reflectă, uneori destul de fidel, acest 
ritual primitiv 17, | 

Asadar, in cazul citat, ca si in alte cazuri similare, asemänarea 
formulelor se datorează, după părerea noastră, tc cmai identităţii genezei 
-motivelor marcate de formulele respective. 


* 


* * 


Formulele cárora li se atribuie puteri magice ocupá, dupá cum am 
constatat, un loc considerabil atit in basmul románesc, cit si in basmul 
altor popoare, ele punind. ín miscare ajutoarele eroului, determinind, 
deci, desfásurarea in continuare a actiunii. 

Uneori se renunţă la formulă, forța magică a cuvîntului fiind pre- 
luată de gînd. Eroul se gîndeşte doar, si obiectele se pun în mișcare; 
alteori este nevoie de acţiunea directă a eroului pentru ca obiectele 
primite să-şi arate însuşirile miraculoase : pocneşte din bici, si apar 
palate de aur si de argint; aruncă un bulgáras, și acesta îi arată dru- 
mul pe care trebuie să-l urmeze; își pune căciula și se face nevăzut, 
aruncă peria, gresia, oglinda, pieptenele, si apar obstacole în calea urmă- 
ritorului etc. | 

Nu mai insistäm asupra functiei magice pe care o au formulele 
audse in discutie, ea fiind, dupä pärerea noasträ, evidenta; tot atît de 
evidentă, credem, este si saemánarea acestor formule cu descîntecele, 
ale cáror functii magice nu mai trebuie demonstrate. In sfirsit, nu tre- 
buie să neglijám nici faptul cá, uneori, chira basmului în întregime 
(povestitului) i se atribuiau puteri magice. Astfel, pind nu de mult, în 


17 Vezi şi V. I. Propp, WcropHueckue kopnu BonmeGHoii ckaskH Leningrad, 
1946, p. 46. 


~ 
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anumite regiuni ale tärii s-a pástrat credinta cá povestirea unui basm 
seara aiungá duhurile rele, impiedicindu-le sá pătrundă în casă 18. 
„Pe noi ne interesează însă nu atit funcţia magică în sine a formu- 
leior respective sau originea motivelor marcate de ele (aceste probleme 
depășesc obiectivele urmărite în articolul nostru), cît rolul acestor for- 
mule în structura compozitionalä a subiectului. Pentru că formulele 
magice constituie factori ce declanseaza, de regulă, acțiunea celor mai 
importante elemente ale basmului — ajutoarele eroului. Or, se cunoaşte: 
faptul că eroul devine cu adevărat erou tocmai datorită acestor aju- 
toare ; fără ele, de altfel, nici o faptă eroică nu este posibilă în basm. 
Este o constatare demnă, după părerea noastră, de luat în consi- 
deratie, pentru că ea e valabilă nu numai pentru formulele magice, ci 
si pentru celelalte formule mediane ale basmului fantastic, care, de 
regulă, marchează cele mai importante momente ale acţiunii : apariţia 
adversarului, deplasarea eroului, lupta, victoria etc. Dacă raportăm for- 
mulele mediane la „funcţiile“ (acţiunile) personajelor basmului fantas- 
tic — alemente esenţiale ale naraţiunii — vem constata că toate funcțiile: 
principale sint marcate de formule; în cadrul acestora, formulele ma- 
gice ocupă un loc considerabil. Dăm în continuare situaţiile posibile de: 
folosire a acestor formule, fixîndu-le. locul în cadrul funcţiilor persona- 


jelor identificate de V. I. Propp în Morfologia basmului *?. 


I. Întâlnirea eroului cu viitorul donator 
1. Intrarea în casa donatorului (deschiderea ușii) cu ajutorul unei 
formule. 


II. Reacţia eroului la probele donatorului 
2. Reușita eroului datorită animalelor (chemate, uneori, printr-o: 
formulă), cărora, in drum spre donator le-a cruțat viata. 


III. Primirea ajutorului miraculos (în urma trecerii probelor la care 
eroul a fost supus de către donator) 
3. Formule magice care declanșează acțiunea obiectelor primite de- 
la donator. 


IV. Lupta — victoria 


4. Chemarea animalelor recunoscătoare. 
5. Declanșarea acţiunii obiectelor primite. 


V. Urmărirea eroului — salvarea 


6. Chemarea animalelor recunoscătoare. 
7. Declanșarea acţiunii obiectelor primite. 


18 Vezi O. Birlea, Antologie de proză populară epică, vol. I, Bucureşti, 


1966, p. 16. 
19 Vezi V. L Propp, Mopbonorna cnasrn Leningrad, 1928. 
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VI. Aparifia impostorului 


8. Readucerea la viaţă a eroului cu ajutorul animalelor recunoscá- 
“toare. 


VII. Încercarea grea la care este supus eroul 


9. Eroul își dovedește identitatea trecînd o probă dificilă cu aju- 
torul unor obiecte cu puteri miraculoase. 

Există, așadar, în cadrul celor 7 funcţii, 9 posibilităţi de folosire 
(de reluare) a formulelor magice. Dacă luăm însă în consideraţie faptul 
că, în anumite tipuri de basm, funcţiile I, II, III pot fi reluate, atunci 
numărul posibilităţilor de folosire a formulelor respective creşte 
(9 + 3 — 12). 

Pentru a ne da seama de semnificatia acestei cifre (12), amintim 
că în basmul fantastic românesc am identificat un număr de 19 for- 
‘mule mediane care pot fi folosite in 59 de situaţii 2. Prin urmare, cele 
12 situaţii posibile de folosire a formulelor magice vorbesc de rolul 
deosebit jucat de ajutoarele eroului în basmul fantastic. Despre acest 
rol vorbesc şi basmele înregistrate de la povestitorii români contempo- 
rani, în repertoriul cărora formulele magice dau dovadă, în ciuda modi- 
ficărilor survenite, de viabilitate. 

Dafinul, de pildă, se deschide la rostirea formulei „clasice“ si din 
-el apare fata „dă bäia nesárutatá". 

„Dăschide-te, dafine, dăskide-te, să iasă fata cea frumoasă dă băia 
mesărutată, dá vin nebătuţă“ 21. 

Modificările care apar aici au dus la simplificarea formulei; au 
„dispărut“ tocmai versurile care asigurau rima formulei respective. 
Tată cele două formule (,clasicä si contemporană) pe două coloane : 


„Deschide-te dafin verde, „Deskide-te, dafine, deskide-te 
Să iasă fata curată, Să iasă fata cea frumoasă, 
De soare nevăzută, ed hae Bae s 

De vint nebătută, Dă vin nebătută, 

De ploaie neudată, e 3 

(Pe pămînt neumblată) A cuam amt MD) A 

De voinic nesürutatà". Dă băia nesărutată“. 


Este interesant de notat că se păstrează, de fapt, nu atît formulele, 
cît motivul punerii în acţiune a ajutoarelor eroului. Iată de ce, după 
-modelul traditional, apar formulări diferite, funcţiile însă rămîn aceleași. 


20 Vezi N. Rosianu, „Funcţiile“ (acţiunile) personajelor basmului fan- 
'tastic si locurile comune, „Analele Universității București“, seria limbi slave, nr. 
XXI, (sub tipar). 

21 0. Birlea, op. cit., vol. II, p. 16. 
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Pana de vultur, spre exemplu, primitá drept recunostintá pentru: 
că vulturului i s-a cruțat viata, îndeplinește eroului orice dorinţă : 


»9eia se doresc să si dobindesc !“ 2, 
Aceeași funcție îndeplineşte și formula adresată solzului de peste : 


„Umbreană dragă, umbreană! Să ne faci on pod de aor, pună 
la-mpăratu la curte, on drum de aor, pună la-mpăratu la curte, și cu 
arbori şi de lături, și cu păsări de-aor strălucitoare, să îm zboare din: 
pom în pom" %, 

Nuca miraculoasă, care adăpostește bogății neasemuite, se deschide: 
la porunca : 


„Deskidi-ti, nucufa mea !“ 24, 


În sfîrșit, eroul primeşte de la donator un comănac, o pereche de 
papuci si o manta (,méántálufà^). Mantaua (un fel de „covor zburător”) 
se pune în miscrae cu ajutorul următoarei formule, pe care eroul o 
rostește cînd doreşte să se deplaseze : 

„Hop, trop, mánátáluta mea! Sá mă duci unde gîndesc eu“ 25, 

În acest daz avem de-a face cu un obiect nou, pus în acţiune cu 
ajutorul unei formule noi, apărute după modelele tradiţionale, pe care: 
povestitorul le-a avut, fără îndoială, la dispoziţie. 


* 


Soarta descintecului este alta decit a celorlalte genuri folclorice. 
Dacă basmul, de pildă, își menţine vitalitatea pînă în zilele noastre si 
va continua încă mult timp să circule pe cale orală, descintecul, pier- 
zindu-si treptat funcţia magică, — datorită pătrunderii culturii în sînul 
maselor celor mai largi, — s-a retras în culegerile folclorice, rămînînd 
doar ca document al gîndirii primitive, dar și ca mărturie a măestriei 
cu care creatorii populari au minuit cuvîntul, ajungind să-i atribuie: 
chiar și puteri magice. Totodată, puternice urme ale descintecului con- 
tinuă să existe în basm, concretizate în formulele magice care, după. 
cum am văzut, au un rol important în structura naraţiunii. 

Nu trebuie să exagerăm însă rolul gîndirii primitive, al străvechi- 
lor superstiții în apariţia elementelor comune din basm si descintec. 
Desigur că modelul descintecului pcate fi ușor recuncscut în formulele 
magice din basm; aceasta nu înseamnă însă că formulele respective: 
sînt rodul exclusiv al unei gindiri primitive. În basmul fantastic intil- 


22 O. Birlea, op. cit., vol. II, p. 89. 
23 Ibidem, vol. II, p. 383; cf. p. 382. 
24 Ibidem, vol. I, p. 574 ; cf. p. 576. 
25 Ibidem, vol. I, p. 539. 
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nim şi alte numeroase elemente a căror geneză este legată direct de 
concepțiile omului primitiv, de particulsritátile vieții din comuna pri- 
mitivă. Dar ar fi greşit să considerăm basmul fantastic produs exclusiv 
al preistoriei. 

Apariția basmului fantastic constituie un proces complex, un . pro- 
ces îndelungat. În basmul fantastic se păstrează urmele concepțiilor 
tctemice, animiste, urmele unor practici magice. În basmul rus. de 
pildă, ca si in cel român, o urmă a totemismului poate fi socotită legă- 
tura strinsá pe care unii erci o au cu animalele: Ivan Bikovici este 
náscut de o vacá názdrávaná, intr-un basm román Fát-Frumos este 
„fiul epei" etc.; urme ale animismului pot fi intilnite pretutindeni in 
basm: Vintul, Soarele, Luna, etc. Dacá mai adáugám urmele magiei 
(forta magica a unui ritual sau a formulelcr magice) tabloul este 
complet. Acestea sint însă numai ecouri îndepărtate, credința in puterea 
lor magică a dispărut, ele devenind procedee poetice, cu ajutorul cărora 
basmul exprimă dorințele de veacuri ale omului. Pentru că papucii 
care îl transportă pe erou cu o viteză nemaiintilnitá, covorul zburător 
sau furca ce toarce singură nu mai pot fi considerate, după părerea 
n^astrá, drept urme ale gîndirii primitive; aceste elemente nu mai 
sînt rodul unei deformări a lumii înconjurătoare. Sînt semnificative în 
acest sens cuvintele lui Maxim Gorki: ,,Din cele mai vechi timpuri, 
oamenii au visat să zboare prin văzduh — fapt de care ne vorbesc 
lezsendele lui Faeton, Dedal și fiului său Icar, precum si basmul cu 
„covorul zburător“. Basmul cu „cismele de șapte poste“ si domesticirea 
calului oglindesc, de asemenea, názuinta omului de a se deplasa cu o 
viteză sporită pe pămînt; ... oamenii visau la posibilitatea de a toarce 
şi a ţese într-o singură noapte o cantitate enormă de pînză...și au 
născocit roata de tors... și basmul despre ,,Vasilisa cea inteleaptá" 2°, 

Așadar, nu trebuie să vedem peste tot în basmul fantastic urme 
și ecouri ale concepţiilor mitice, totemice sau magice, pentru că, de 
fapt, basmul pcate fi considerat cu adevărat creaţie de artă, cînd se 
eliberează de gindirea mitologică, devenind rcd al ficţiunii poetice. 
„Orice mitologie — scrie Marx — învinge, domină şi modelează forţele 
naturii în imaginaţie si prin imaginaţie“ si ea dispare „în momentul 
în care acestea sînt cu adevărat dominate“. Pentru Marx, mitologia este 
„matura şi forma socială însăși, prelucrate în chip inconștient (subli- 
nierea noastră — N.R.) artistic de fantezia poporului %. 

În basmul primitiv, ca şi în mitologia primitivă, fantasticul era 
un element de credință și nicidecum rodul ficţiunii poetice, adică pro- 
dusul unei activități artistice conștiente. Acelaşi lucru se poate spune 
și despre credinţa în puterea formulelor magice, care, treptat, dispare, 
ele devenind doar procedee artistice, rod al imaginației poetice, ajutind 
la construirea, în imaginaţie, a unei lumi ideale. 


26 Gorki despre literatură, p. 605. 
21 K. Marx si Fr. Engels, Despre artă si literatură, Bucuresti 1963, p. 28. 
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LES CONTES DE FEES ET L'INCANTATION 
Formules à fonctions magiques dans les contes de fées 


(Résumé) 


Les formules à fonctions magiques, apparues, selon l'auteur, conformément 
aux modèles offerts par l'incantation, occupent une place considérable dans la 
structure du récit merveilleux, en déclenchant les actions des aides du héros 
{êtres ou choses). 

L'auteur de cet articles analyse différents types de formules magiques et se 
propose d'établir en rapportant ces formules magiques aux fonctions (actions) des 
personnages, les situations dans lesquelles elles sont utilisées, de méme que la 
modalités de reprise. 

L'auteur de cet article analyse différents types de formules magiques et se 
populaire roumaine, mais l'auteur se réfère aussi au folklore des autres peuples, 
et tout d'abord au folklore slave (surtout au folklore russe). 

On identifie deux principaux types de formules à fonctions magique : 

a) les formules à l'aide desquelles on provoque les actions des objects reçus 
de la part du donateur : 

b) les formules à l'aide desquelles on fait surgir les animaux reconnaissants, 
dont la vie a été épargnée par le héros. 

Ces deux espéces de formules peuvent étre utilisées dans le situations les 
plus variées : au rendez-vous du héros avec le donateur, pendant les combats, 
pendant les poursuites et chaque fois qu'il passe par des rudes épreuves (chaque 
fois que le héros est mis à l'épreuve). 

L'étude du répertoire des conteurs contemporains démontre la viabilité 
particuliére de la tradition en ce qui concerne les formules à fonctions magiques, 
les modifications étant généralement insignifiantes ; il y a aussi des formules 
nouvelles, où l'on retrouve toujours les modèles traditionneles. 


PRELUAREA SI FOLOSIREA TRADITIEI LITERARE 
IN OPERA LUI L. STERNE 


MIHAI SPARIOSU 


Rásfoind catalogul bibliotecii personale a lui Sterne Í, care contine 
aproximativ 2000 de volume, acuzaţiile de ,iresponsabilitate* sau ,,cabo- 
tinism“ 2 aduse scriitorului devin imateriale. Volumele ocupă o arie 
tematică întinsă, de la operele clasicilor greci și latini pînă la cei mai 
obscuri teologi medievali — tratate de filozofie, istorie, medicină, ştiinţe 
naturale, militare, matematice, teologice, juridice, dicţionare, enciclo- 
pedii, romanturi cavalerești. Dintre autorii înscriși in acest catalog 
prezintă interes deosebit pentru cercetătorul surselor lui Sterne urmă- 
torii: Rabelais, Cervantes, La Bruyere, Montaigne, G. Ménage, Bouchet, 
Bruscambille, Le  Bcssu, Montesquieu, Scarron, Furetiére, Lesage, 
Beroalde de Verville, Rousseau, Voltaire, Marivaux, La Fontaine, Vau- 
ban (Noua metodà de fortificafie), Bentivoglio (Istoria rüzboiului din 
Flandra), Puffendorf (Legea naturii si a națiunilor), Nicoll (Despre arta 
mosgitului) Swinburn (Contracte matrimoniale), Tindal (Istoria Angliei) ? 
Chambers (Enciclopedia in 2 volume, 1738 — i-a oferit lui Tristram 
explicatia termenilor militari), Shakespeare, Bacon, Sir Thomas Browne, 
Robert Burton, Obadiah Walker, Nash, Dunton, Warburton, Amory, 
Pope, Swift, Fielding. Cu operele clasicilor greci si latini, Sterne a facut 
cunostintá la Jesus College, Cambridge unde s-a ales cu destulá latina 
spre a-i ingádui să compună in această limbă o parte din ,,Istorioara“ 
așa-zisă „a lui Slawkenbergius“ 1 ori să scrie prietenului său, J. Hall 


1 A facsimile Reproduction of a Unique Catalogue of Laurance Sterne's 
Library. With a Preface by Charles Whihley, London, 1930. Acesta este catalogul 
intocmit de J. Todd si H. Sotheran, librari la York, in vederea unei vinzari la 
licitație, începută la 23 august 1768. 

? V. Graham Greene: ,Fielding si Sterne“ in ,From Anne to Victoria“, 
New York, 1937, si Dr. Leavis in ,The Great Tradition“ New York, 1940, p. 10—11. 

3 Tindal i-a furnizat lui Sterne datele militare pentru campania unchiului 
Toby. V. Theodore Baird: ,The Time Scheme in Tristram Shandy and a Source", 
P.M.L.A. (1936). 

4 V. cartea IV din Tristram Shandy. 


9 Literatura universalá si comparatä nr. 1 
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b2 


Stevenson 5 o epistolă in stil macaronic si atita greacă cit să-şi presare 
dezinvolt opul cu citate eline. Este vrednic de remarcat că în catalogul 
sus-mentionat nu se află tratatul lui Locke „Eseu asupra intelectului 
omenesc“, lucrare ce într-un anumit sens constituie o cheie pentru 
înţelegerea lui „Tristram Shandy“ şi cu care Sterne s-a familiarizat 
tot în răstimpul petrecut la Cambridge $. Din sumara insirare de mai 
sus, precum și din aluziile, citatele, împrumuturile? (uneori verbatim 
și, desigur, fără a se indica sursa!) și trimiterile lui Tristram reiese 
destul de limpede tradiţia literară în care se înscrie romanul lui Sterne: 
eseurile secolelor XVI si XVII, romanul englez de începuturi și cel 
„clasic“ (în forma statornicitä de Fielding), opurile asa-zisilor virtuosi 
si romanturile spaniole și frantuzesti. Clasificarea ce urmează ar oferi 
poate un cadru sistematic util nu numai pentru sursele nemijlccite 
ale romanului lui Sterne, ci şi pentru influențele directe sau indirecte 
(uneori chiar prin reacţie) exercitate asupra sa de feluriti autori, moduri 
literare, curente de gîndire etc, formînd ceea ce am putea numi tra- 
ditia psiholegica a lui „Tristram Shandy“. 

Nu putem pretinde ca aceasta clasificare n-ar avea dezavantajele 
inerente tuturor clasificárilor ori sistemelor, cáci altfel, neindoios am 
cádea in pácatul lui Walter Shandy, care ca ,orice cugetátor cu sis- 
temă era in stare să căznească si să muncească origice lucru din Fire 
numai spre a-și propti propria ipoteză“. Desigur, categoriile de surse 
și influenţe stabilite de noi nu cuprind întregul material, iar între ele 
nu există o delimitare stricta, clasificarea de față nefiind altceva decit 
un instrument de lucru. Așadar, putem deosebi la Sterne surse si influ- 
ente tematice (care tin de dianoia operei literare) si formale (privind 
forma sau construcţia ei). În prima categorie putem include: sursele 
și influentele mitice, clasice, medievale, umaniste, neoclasiciste şi ilu- 
ministe. În cea de-a doua categorie am putea include influenţele 
exercitate asupra lui Sterne de: romantul european, eseurile secolelor 
XVI si XVII, romanul picaresc, romanul francez al secolului XVII- 
XVIII şi romanul englez, de la începuturi pina la cel „clasic“, anatomiile 
sec. XVII-XVIII. Luînd în discuţie prima categorie ne vom referi în 
mod necesar și implicit şi la cea de-a doua, 

5 V. L. Sterne — Letters. 

6 Atmosfera de la Jesus College (printre ai cărui efori se prenumărase si 
Jacques Sterne, arhiepiscopul de York, unchiul său) a avut o influență apreciabilă 
asupra scriitorului ; pe de altă parte austertiatea si sobrietatea încăperilor si 
curților colegiului, dimpreună cu un nu mai putin auster și încărcat program 
de studii, nu pe de-a întregul eliberat de tradiția scolastică și pe de alta, petre- 
cerile si chiolhanurile de pomină ale studenţilor (la care Sterne era nelipsit) ce 
tulburau pînă-n zori odihna pașnicilor locuitori ai oraşului. Aici se iscă aversiunea 
lui Sterne față de argutiile elaborate si sterile ale filozofiei scolastice si fata de 
gravitatea asumată a bárbilor docte, dar si acea predilecție pentru ,ratiocinarea" 
glumeatá, acel „learned wit“ care dă atîta viociune opului său. 

7 Dr. Ferriar in Illustration from Sterne (1843) este cel dintii care 
„depistează“ împrumuturile lui Sterne, acuzindu-l cu înverșunare de plagiat. O 


altă listă de „împrumuturi“ este publicată de J. M. Stedmond la sfîrşitul studiului 
său „The Comic Art of Laurence Stern“, University of Toronto Press 1967. 


3 TRADIŢIA LITERARĂ ÎN OPERA LUI L. STERNE i23 


* * 


Desigur, ca in mai toată literatura engleză de pina la el, cele două 
surse mitice principale ale operei lui Sterne sint mitologia clasicá si 
cea crestiná. Pe lingá desele referiri la miturile grecesti si la Biblie 
(de unde Tristram extrage un numär considerabil de citate) care dau 
romanului un caracter voit doct, preluarea si folosirea lor conferă 
naratiunii o notá cu totul aparte, apropiind-o de modul fictional cuitivat 
in proza secolului XX, in special de Joyce, Faulkner si Golding. 

În „Tristram Shandy“ asistăm la o deplasare a modului mitic in 
cel ironic, cu efecte interesante asupra narațiunii. 

Ca şi aluziile mitologice, citatele din autorităţile eline sau (mai 
cu seamă) latinești constituie o prerogativă indispensabilă pentru opu- 
rile „savante“ ale vremii. Tratatele antice si medievale din metafizică, 
retorică, medicină, jurisprudentà, religie, heraldică, istorie etc., pomel- 
nicul de nume ilustre, obscure sau născocite fac parte din aparatul 
comic al opului lui Tristram — un întreg arsenal de ,learned wit" ce 
oferă autorului desfăiătorul prilej de a „scărmăna bárbile* pseudo-invá- 
tatilor din toate timpurile și de a reduce la absurd, potrivit unei 
tradiții umaniste bine statornicite, balastul scolastic medieval, baroc, 
ciudat si fantastic. Tristram nu se sfiește să citeze sau să împrumute 
pasaje întregi din Quintilian, Xenofon, Cicero, Platon, Aristotel, 
Epictet, Plutarh etc.3, spre a-şi exemplifica temele, conferind astfel 
valoare simbolică situaţiilor din roman, sau pur și simplu spre a-și 
ride de falsa erudiție. O atare enumerare comică întîlnim, de pildă, 
în cartea a V-a, capitolul al treilea: | 


„Și avea-va un capitol, ba încă unul al dracului — drept care 
tineti-vä bine. Sau Platon, sau Plutarh, sau Seneca, sau Xenofon, 
Epictet, sau Theophrastus, sau Lucian sau careva de mai tirziu, Cardan 
ori Budoeus, ori Petrarca, ori Stella -— ori poate vreun teolog ori pă- 
rinte, Sfintul Augustin, ori Sfintul Ciprian, ori Barbard, zice cá e o 
pasiune fireascá si de neinvins sá värsäm lecrimi la pierderea prie- 
tenilor sau pruncilor nostri — iar Seneca (sint incredintat cá el) ne 
spune undeva cá atari dureri se ușurează cel mai bine taman pe aceasta 
cale. Drept care aflăm că David a plins după Absalom, fiul său, Adrian 
după Antinous, Niobe după pruncii ei şi că Apollodorus și Criton au 
plins amindoi pe Socrate înaintea trupului său neînsuflețit“. 

Tot în acest capitol găsim ilustrată cea dintii funcţie a împrumu- 
turilor clasice, construirea unei situaţii simbolice, de obicei burlescă. 
Walter Shandy îşi alină durerea pricinuită de moartea fiului său Bobby, 
asemenea lui Cicero, la pierderea fiicei sale Tullia : 

„Tata își vărsă într-altfel amarul, şi cu totul deosebit de cei mai 
multi oameni vechi ori moderni, căci nici nu-l plinse, ca ovreii si roma- 


8 De regulă aceste pasaje nu sînt extrase din originalele latinești sau gre- 
cești ci (în majoritatea lor) din „Anatomia melancoliei“ de Robert Burton, o ade- 
váratá comoară de erudiție pentru Tristram. 
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nii — nici nu-l adormi ca laponii — nici nu-l spinzurá, ca englezii, nici 
nu-l înecă în felul nemtilor — nici nu-l blestemá, nici nu-l afurisi, 
nici nu-l excomunică, nici nu-l excomunică, nici nu-l stihui și nici nu-l 
lillabullercsi. 

Se descotorosi totusi de dinsul intr-un fel. 

Imi ingdduiti, luminátiile voastre, să vir o poveste între aceste 
două file ? 

Cînd Tulliu își pierdu fiica, pe Tullia, la început puse pierderea la 
inimă ; ascultă glasul firii si îl drese si pe al său după al ei: „O, 
Tullia mea! fetiţa mea! copila mea, nemiscatä, nemiscatä nemiscata 
— era Tullia mea! Imi pare c-o văz pe Tullia, c-o aud pe Tullia, că-i 
vorbesc Tulliei mele.“ Dar îndată ce prinse să cerceteze comorile filo- 
sofiei și își dădu seama cîte lucruri minunate puteau fi zise cu acest. 
prilej — nimeni pe lume n-ar putea să înţeleagă, ne spune marele ritor, 
ce fericire, ce bucurie îmi aduse asta. 

Tata era la fel de mindru de elocinta sa precit Marcus Tullius: 
Cicero, si chiar de socotesc eu astázi cá lucrurile stau intr-alt chip, 
avea temeiuri la fel de trainice — in adevár asta era tària si totdeo- 
data slábiciunea sa". 

Aici Walter Shandy, devine, dintr-un tatá indurerat de pierderea 
fiului sáu, prototipul comic al ritorului, iar situatia din roman, tragicá 
prin natura sa, nu mai are semnificaţie in sine ci se transformă într-o; 
funcţie a temei pe care autorul intenționează s-o ilustreze 9. 

În același mod utilizează Sterne diferitele teorii scolastice medievale, 
care constituie, pe de o parte motivaţia comică a „acţiunii“ romanului 
(„nenorocirile“ nu sînt de fel ale lui Tristram, ci ale lui Walter Shandy, 
ale cărui teorii asupra animalelor, nasurilor, cerebrului şi cereberului, 
numelor de botez etc. sînt infirmate de „realitate“), iar pe de alta un 
nesecat izvor de „learned wit“ 10, In această privinţă principala sa 
sursă este Robert Burton, cu opul său „Anatomia melancoliei“, o colecţie 
enormă de citate, proverbe, adagii, consideraţii antice și moderne privind. 
această stare sufletească. De asemenea, „retorismul“ îi leagă pe cei doi 
autori, caracteristic pentru proza pe care Northrop Frye o numește 
„anatomie“ (adaptind termenul lui Burton) spre a o deosebi de romanul 
ca atare. Acest gen de proză are o structură temporală „logică“, iar faptele 


9 Această însușire a retoricii de a tămădui melancolia sau durerea constituie, 
după cum ne încredințează cei mai vestiti retori, una din virtuțile sale de căpătii 
şi o găsim menţionată și la Robert Burton (op. cit. „Against Sorrow for the Death 
of Frends or Otherwise“ — Ch. 5 sect. 2, part. II). În „Richard al II-lea“ aceasta 
idee dobindeste un înveliș metaforic desávirsit. 

10 „Learned wit“ este o modalitate parodică, adoptată de unii scriitori din 
secolele XVI si XVII spre a lua în deridere gindirea de tip scolastic : ei cládesc 
sisteme aparent logice cu ajutorul unor rationamente inchegate, dar „pornind de 
la premise absurde, cu concluzii, desigur, comice. D. W. Jefferson in Tristram 
Shandy and the Tradition of Learned wit, (in Laurence Sterne — Twentieth Cen- 
tury Views, edited by John Traugott, Prentice Hall 1968), incadreazá romanul lui 
Sterne într-o amplă tradiţie de acest gen, analizind următoarele tipuri de learned, 
wit existente in T.S.: metafizic, fiziologic (bazat pe medicina galenicá), juridie si 
religios. 
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infätisate nu se cristalizeazá in jurul unui punct ordonator. Elementul ce 
conferá stabilitate aici nu este „intriga“ sau „conflictul“ ci intelectul 
scriitorului, imaginea lumii fiind prezentată printr-una sau mai multe 
structuri intelectuale. Personajele reprezintă atitudini mentale si sînt 
edesea definite prin teoria umorilor !!. „Anatomia melancoliei“ nu are 
o acţiune închegată, rudimentara fabulatie slujind doar la expunerea 
(într-o formă dramatică) si exemplificarea ideilor. Proza lui Burton 
urmează curgerea nestăvilită a imaginaţiei, cu caracterul ei asociativ, 
divagant, singurul factor stabilizator constituindu-l tematica, de natură 
mai degrabă logică, intelectuală, decit artistică. Această structură „ana- 
tomică“ este proprie virtuoso-ului, ,producind si fuziunea a două tradiţii : 
a curteanului si a învățatului“ 9. Virtuoso-ul nu este interesat de 
faptele științifice în sine, prin care se revelează o lege sau se induce 
un sistem, ci de valoarea lor spirituală. El percepe realităţile științifice 
impersonale prin imaginaţie si nu prin rațiune, imprumutindu-le o 
culoare emotivá 4. Un atare gen de scriitor excelează, desigur in 
learned wit“ si concetti 5. Putem observa, așadar, destul de lesne 
afinitátile pe care le are Sterne cu această tradiţie. Aici se includ teo- 
riile lui Walter Shandy şi ale celorlalți vrednici „shandieni“, ca de 
pildă cele despre cerebru și cerebel, homuncul, cálutul de bătaie, „uscă- 
ciunea şi umezeala radicală“ si ,solutiunile nasurilor*. Lui J. B. Menckin 
cu opul său De Charlataneria eruditiorum declamationes dnae Lipsiae, 
1715, Sterne îi datorează ipoteza lui Walter Shandy asupra numelor de 
botez. Un alt virtuoso, Gilles Ménage (cu a sa Menagiana sau Les Bons 
mots et remarques critiques, historiques, morales et d'érudition, de 
Monsieur Ménage, 4 vol, Paris 1694—1715) ii furnizeazá lui Tristram 
istoria sa despre Francisc I si declaraţia de război împotriva Elveţiei. 
Bouchet (Prologues tout sérieux que facétieux). Sieur Deslcurier, alias 
Bruscambille, Tabarin (cu Les Oeuvres de Tabarin avec les aventures 
du capitaine Rodomont etc. 1662). Henrich Deventer (Observations im- 
portentes sur le manuel d'accouchements, 1734), de unde a imprumutat 
Sterne al sáu Mémoire présenté à Messieurs les Docteurs de Sorbonne, 
Swinburn (Contracte matrimoniale), Obadiah Walker (Treatise on Edu- 
cation), opul intitulat Les Enfants célébres, revu et corrigé par M. de 


11 Vezi Northrop Frye, Anatomia criticii, Princeton 1957. Aceasta 
proză ,anatomicá" este cultivată si de umaniști ca Rabelais, Cervantes, Erasmus 
etc. Pentru caracterul „retoric“ al prozei sterneene, asupra căruia vom mai reveni, 
v. si studiul lui John Traugott, The World of Tristram Shandy — The Philosophical 
Rhetoric of Sterne, Berkeley, 1954. 

12 John Stedmond în The Comic Art of Laurence Sterne, Toronto 1967, 
discută pe larg influența exercitată de Memoriile lui Martinus Scriblerus asupra 
lui Tristram Shandy, în capitolul Tristram as Satirist. 

13 Leo Spitzer — The English Virtuoso in the 18th Century, J.H.I. 1942. 

14 Thomas Mann (mai ales in Doctor Faustus si Muntele Vrăjit), J. Joyce 
(in Ulise si Veghea lui Finnegan) si Laurence Durrel (in ciclul Quartetul Alexandrin) 
pot fi socotiti reprezentantii tirzii ai acelorasi traditii. 

15 Din acest punct de vedere, Sterne se apropie si de poetii metafizici englezi, 
in spetá de John Donne (pe care fl si citeazá), A. Marvell si de Sir Thomas 
Browne (mai ales in Urn Burial si The Garden of Cyrus). 
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la Monnoye de l’Académie Française), Lucas Gauricus (Tractatus astro- 
logicus in quo agitur de praeteritis multorum hominum accidentibus 
per proprios eorum genitures ad unguem examinatis), Cyrano de 
Bergerac (Istoria comică a ímpdrüfillor si împăraţilor din lund, (Quin- 
tilian (De institutione oratoria), Georges Stahl alias Metheglinguis 
(Theoria medico vera), Francis Bacon (Marea restaurafie a stiinfelor) 
constituie alte surse de ,learned wit* pentru autorul nostru. 

Romantul cavaleresc medieval are aceeași dublă funcţie in „Tristram 
Shandy“. Sterne preia anumite convenţii ale romantului transformîn- 
du-ie, asemenea lui Cervantes, în obiect al ironiei sale, dar în același 
timp integrindu-le în substanţa narativă, astfel conferind romanului o 
nouă dimensiune simbolică. Unchiul Toby este de pildă un simbol al 
purității si cutezantei cavalerești, iar cáprarul Trim un vrednic urmaș 
al scutierilor devotați și credincioşi ce abundă în romanturile medievale. 
Fără îndoială, însă, Tristram Shandy este o reacţie la ceea ce veacul lui 
Johnson socoate a fi sentimentalitate fadă și idealizare schematică (de- 
sigur, Richardson este o vădită excepţie). Cei șapte eroi ai creștinătății, 
Parismus si Prarismenus (de E. Ford), Don Behanis de Grecia sînt doar 
cîteva dintre romanturile pomenite cu ironie de Tristram, căruia îi este 
teamă ca nu cumva romanul său să le semene : 

,.. această pledoarie măcar că s-ar izbăvi dramaticește, m-ar 
proscrie biograficeste, preschimbindu-mi opul chiar în această clipă 
într-un Romant sadea de unde pînă acu fusese o scriere apocrifă...“ 

Prin atitudinea pe care o are fata de moștenirea scolastică, ca si 
prin o parte din tematica romanului său, Sterne se apropie de umanism, 
in speţă de Erasmus, Rabelais si Cervantes !$, Aidoma lui Rabelais 1? 
si Erasmus, Sterne ia in deridere pedanteria si ingustimea scolastica si 
este un inversunat vrájmas al ipocriziei, bigotismului si prostiei, pledind 
pentru toleranta si libertate de gindire. De asemenea, exista intre acesti 
scriitori asemánári de stil exterioare, ca de pildá constructii paralele, 
elipse, inversiuni sintactice, parodia figurilor retorice, demonstraţia 
prin comparație, inventiuni de nume și cuvinte, hiperbole, amestec de 
stiluri și procedee literare, toate caracteristice prozei „anatomice“. Din 
„Eiogiul nebuniei“, Sterne prin tradiţia „măscăriciului“ sau a „maes- 
trului de ceremonii“ prezentă în roman în figura lui Yorick (desigur că 
numele acestui personaj nu este intimplátor, cum vom vedea la timpul 
potrivit) si mai cu seamă în cea a lui Tristram (care la un anumit nivel 
este un strămoș al comperului sau prezentatorului modern). Într-un 
anume sens Sterne este un umanist întîrziat, înrudit cu Shakespeare 
si tinzind către Swift. La Sterne, spre deosebire de Rabelais si Erasmus, 
umor incliná cátre tragic, ,ratiunea“ este privitá cu scepticism, si nu i 


16 Această problemă este tratată pe larg in: J. Stedmond, op. cit. cap. 
The Question of Style, Henri Fluchére : Laurence Sterne: de l'homme à l'oeuvre 
(Paris 1961), capitolele despre Rabelais si Cervantes. 

17 Sterne a citit probabil pe Rabelais in traducerea englezá a lui Urquhart 
si Motteux (cărţile I si II, traducere de Urquhart, 1653 ; Cărţile III, IV si V, tra- 
duzere Urauhart-Motteux 1694), revăzută si adnotatá de John Ozell (1737), iar pe 
Cervantes, in traducerea lui Shelton (1612). 
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se mai atribuie puteri támáduitoare, accentul deplasindu-se asupra 
„sensibilităţii“ intuitive. 

Prin unele teme si procedee narative, Sterne se apropie si de 
Cervantes. De pildá, tema perceptiei false a realitátii, precum si cea a 
aplicării unui sistem de gîndire a priori asupra lumii fenomenale, cu 
efecte ce se situează la limita dintre comic și tragic, le sînt comune atit 
lui Don Quijote cit si lui Tristram Shandy. O altă trăsătură comună 
importantă este poziţia naratorului faţă de personaje si de propria sa 
operă. Comentariul lui Cid Hamet Benengali (fictivul autor al opului 
lui Cervantes) asupra naraţiunii este integrat în acţiune, întocmai ca în 
Tristram Shandy, iar personajele, la rîndul lor, comentează arta auto- 
rului. În ambele romane naratorul este conștient de meșteșugul său, 
pe care tine să-l facă cunoscut si cititorului. Din acest punct de vedere, 
Sterne se înrudeşte si cu romanturile frantuzesti din secolele al 
XVII-lea si al XVIII-lea, in speţă cu Furetiére (le roman burgeois, 
1666) si Scarron (Le roman comique), dar mai ales cu contemporanul 
sáu Marivaux. In romanele acestuia, Pharçamon ou Les folies roma- 
nesques, 1737, si La vie de Marianne, apărut in forma serială, la fel ca 
Tristram Shandy, intre anii 1731—1741, gásim acelasi amestec de senti- 
mentalism si ironie, aceeasi conventie a respingerii conventiilor, aceeasi 
parodie a romanului traditional. Ca si in Tristram Shandy, in romanele 
lui Marivaux se fac speculatii umoristice asupra timpului obiectiv si 
al celui artistic prin confundarea lor voitá, au loc schimburi de obser- 
vatii intre autor si un cititor virtual. Mai mult, La vie de Marianne, el 
serie intocmai ca romanului lui Sterne, la persoana intii, iar protagonista 
este si autoarea fictiva care isi intocmeste cartea, comentind in acelasi 
timp asupra propriei sale tehnici narative !*. Ambele romane sînt la un 
anume nivel parodii ale romanturile sentimentale ale evului mediu. 

Dintre premergătorii englezi ai lui Sterne, se numără Thomas 
Nashe, John Dunton și autorul Vieţii și memoriilor lui Ephriam Bates, 
contemporan cu Sterne. 

Tristram Shandy se înscrie în tradiţia romanului comic elizabetan, 
reprezentat mai ales de Thomas Nashe (1567—1600) și Thomas Dekker 
(1570— 1632). Acest gen de roman a apărut ca o reacţie la romanturile 
pastorale ale lui Lyly si Grune, fiind un amestec comic de picaresc si 
„anatomie“, ce isi datorează unitatea mai degrabă identităţii naratorului 
decît construcţiei narative. Cu Jack Wilton sau Călătorul nenorocos 1° 
a lui Nashe se înrudeşte cel mai îndeaproape romanul lui Sterne. Res- 
pingind convențiile arcadiene ale lui Greene si Lyly, Nashe scrie in 
Vesti ciudate: .Did I talk of counterfeit birds, or herbs or stones ?*, 
sustinindu-si, asemenea lui Sterne, originalitatea operei: ,This I will 
proudly boast.. that the vaine which I have is of my own begetting 
and calls no man father in England but myself“. De asemenea, la fel 


18 Wayne Booth in The Self-Conscious Narrator before Tristram Shandy, 
P.M.L.A. 1952 intreprinde un studiu amplu al acestei probleme. 

19 Printre altele, romanu! lui Nashe este cel dintii roman picaresc in 
literatura englezá, in traditia lui Lazarilo de Tormes. 
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ca in romanul lui Sterne, naratorul utilizeazá date istorice reale (de 
pildá figurile bine cunoscute ale Contelui de Surrey si Henric al 
VIII-lea) care se intrefes cu ficțiunea, contribuind la crearea iluziei de 
„autenticitate“. Stilul romanului, caracterizat prin liste uriaşe de sino- 
nime, imagini hiperbolice hilare, caricaturi monstruoase, inventiuni 
lingvistice, ironie savuroasă — o adevărată explozie retorică, amintind 
de Rabelais si Robert Burton, face din Jack Wilton un vrednic pre- 
cursor al lui Tristram Shandy. 


John Dunton (1659—1732), desi un impostor si plagiator cu faimá, 
a contribuit totuși în mare măsură la dezvoltarea eseului englez. Opul 
său, O călătorie în jurul lumii sau O bibliotecă de buzunar (1691) a fost 
republicat în 1762 (numai primul volum) sub titlul Viaţa, călătoriile și 
aventurile lui Christoffer Wagstoffe, bunicul lui Tristram Shandy. 
Dedicatia acuză pe Tristram de plagiat iar precuvintarea încearcă sa 
demonstreze cá shandeismul a existat inaintea lui Sterne. Motivul prin- 
cipal invocat este folosirea ampla a digresiunii in naratiune. Aceasta 
acuzaţie este neintemeiatá căci, după cum vom vedea, la Sterne, spre 
deosebire de Dunton, digresiunea este o metodá narativa si nu un 
simplu capriciu ori divertisment. 

Ernest Baker în Istoria romanului englez 2 stabileşte, după părerea 
noastră, în mod neîntemeiat, o apropiere între romanul lui Sterne şi un 
op apărut cu puţin înaintea sa, al cărui titlu complet este Viaţa și opi- 
niunile lui John Buncle, Esc. conținînd felurite cugetări si observatiuni 
făcute în mai multe părţi ale lumii; si o sumedenie de istorii senza- 
tionale 21. Autorul sáu, Thomas Amory, zugrăvește în patru volume 
interminabile felurite aventuri a căror anostitate este întrecută doar 
de pasajele biblice și discursurile moralizatoare cu care este presărat 
opul. Nici chiar numărul mare de căsătorii succesive contractate de 
autor (nu mai puţin de șapte) nu reușește să suscite interesul cititorului, 
scos din sărite de erotismul obsesional al naratorului, tăinuit sub masca 
unei ipocrizii puritanice. Nimic din umorul sau ironia scînteietoare a lui 
Tristram Shandy, nimic din tematica sau caracterele sale. Singura apro- 
piere pe care am putea-o face cu romanul lui Sterne este forma de 
„anatomie“ pe care o îmbracă substanța narativă în ambele lucrări. 

Un alt op care reclamă cinstea de a fi constituit prototipul lui 
Tristram Shandy este „Viaţa şi memoriile domnului Ephriam Tristram 
Bates“ (1756) al cărui titlu complet este în adevăr o mostră shandeană : 

„Viaţa şi memoriile domnului E. T. Bates, numit în chip obișnuit 
căprarul Bates, un oștean cu inima zdrobită: care, dintr'un străjer de 
rînd în gvardie, fu avansat, pentru meritele sale, la soroacele cuvenite, 
căprar, sergent şi plotonier ; şi de-ar mai fi trăit cîteva zile încă, ar fi 
putut muri ofițer, spre nenorocirea domniei sale vrednicá de plins pe 


20 E. Baker, The History of the English Novel, 1930, vol. IV — vorbeşte 
despre Sterne în cap. X., pag. 240—276. 

21 Acuzat fiind de plagiat, Sterne declară într-o epistolă, că a citit acest 
roman numai după apariţia intiiului volum din Tristram Shandy. 
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care chitea s-o ia cu cununie îndată ce s-ar fi înălţat în zisul rang, spre 
a mai cumpăni nespusa pierdere a unui nepretuit sot si pensiei, pe 
care atunci nici un duce subt soare nu i-ar mai fi putut-o răpi, spre a 
îndestula cu piine gurile a șapte prunci, dintre care cei mai fragezi se 
mai află încă la pieptul mamei, drágálasele făpturi fiind doi gemeni, 
tipărește memoriile de față, după însemnările originale, pecetluite cu 
pecetea nepretuitului domn Bates si găsite întocmai precum scrisese 
dînsul în voia de pe urmă și diata sa, într-un cuptor, în care nu se 
făcea nicicind focul și-n care, cit fu în viata, tăinuit-a nenumărate 
documente de stat etc. etc. etc. Sublatum ex oculis quaerimus. HOR. 
Londra. Tipărite de MALACHI ****, pentru Edith Bates, rămasă după 
zisul domn Bates, si puse în vînzare de W. Owen la HOMER’S HEAD, 
Temple-bar. Anno MDCCLVI“. 

Într-adevăr, există multe asemenári exterioare între Viaţa si me- 
moriile cáprarului Bates si Tristram Shandy 22, ca de pildă abundența 
materialului militar, un botez in saga ce este socotit izvorul tuturor 
nenorocirilor eroului 2%, satirizarea bisericii, amestecul de sentimenta- 
lism și ridicol, umorul copios, double-entendres-urile etc., dar nu găsim 
nici un indiciu (atît în interiorul lui Tristram Shandy cît şi în istorio- 
grafia literară) că opul amintit ar fi constituit o sursă sau ar fi exercitat 
o influență directă asupra lui Sterne. Mai degrabă este vorba aici, 
ca în cazul romanului lui Nashe, de o înrudire de ordin psihologic 
determinată de o anume tradiţie (discutată anterior) — de „spiritul 
vremii“. 

În privința lui Swift însă, influenţa directă exercitată asupra lui 
Sterne este incontestabilă. Dovada ei cea mai evidentă o constituie 
întîia operă literară a lui Sterne, alegoria cu substrat politic și religios, 
intitulată Istoria unui halat gros si călduros (1751) care descinde direct 
din Istoria unui poloboc. Aici Sterne se vádeste a fi, asemenea lui Swift, 
un polemist și un adversar de temut, în acelaşi timp înzestrat cu darul 
miraculos de a plăsmui cu ajutorul obiectelor sensibile (în cazul de 
fata veșmintele) devenite simboluri, un mic univers imaginar, capabil 
să sugereze cu deosebită pregnantá fapte și atitudini din viata reală. 
Același simbolism vestimentar (utilizat si de Swift în Istoria unui 
poloboc), este, după cum vom vedea, prezent și în Tristram Shandy, 
răsfrîngînd lumină asupra tipologiei caracterelor. In general alegoria 
este unul din procedeele literare cele mai îndrăgite de ambii satiristi. 
O altă trăsătură comună o constituie ridiculizarea scolasticismului de 
pe poziţii umaniste și iluministe prin modalitatea parodică a „learned 
wit“-ului, despre care am mai vorbit. 

Aici se cuvine să amintim Memoriile lui Martinus Scriblerus, un fel 
de „anatomie“ scrisă în colaborare cu membrii clubului „Scriblerus“ : 
Jonathan Swift, John Arbuthnot, Alexander Pope, John Gay, Thomas 


22 In studiul ei nu tocmai inspirat, A Precursor of Tristram Shandy, J.E.G.P. 
XVII (1918) pag. 227—251, Helen Sard Hughes sustine in mod destul de necon- 
vingätor cá acest op ar constitui o sursá a romanului lui Sterne. 

23 V. „Tristram Shandy“, cartea I si II. 
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Parnell si Robert Harley, conte de Oxford — si apárute in 1741 in 
culegerea de prozá a lui Pope, care a constituit pentru Sterne un exem- 
plu de learned wit vrednic de urmat?!. 

In acest context un rol însemnat îl joacă rationalismul lui Locke, 
fundamentat in ,Eseu asupra intelectului omenesc*, care ii furnizeazá 
lui Sterne motivaţia „filozofică“ a acţiunii lui Tristram Shandy, in cel 
putin douá sensuri: de pe pozitiile rationaliste ale lui Locke sint ridi- 
culizate teoriile lui Walter Shandy in ipostaza sa de ginditor scolastic, 
pe de altă parte însă, consecinţele gnoseologiei „senzoriale“, ale ratio- 
nalistului englez sint duse pina la extrem (rezultatul fiind comicul 
absurdului), Sterne tinzînd spre scepticismul lui Hume. Asifel cá, la un 
anume nivel, Walter Shandy este Locke, a cárui filozofie speculativá 
confruntatá cu „experienţa“ lumii shandiene este la fel de absurdă ca 
oricare altă pură speculație. După cum vom vedea, romanul lui Sterne 
poate fi privit ca o exemplificare sau mutație literară parodică a ,Eseu- 
lui“ lui Locke. Reacţia la raționalismul lui Locke ia la Sterne forma 
„sentimentalismului“ care, însă, nu trebuie înţeles ca o efuziune lacri- 
mogenă, o risipă de simtire dulceagă si inutilă (acceptiune de obicei 
asociată cu Richardson si cu melodrama burgheză) ci dimpotrivă, ca pe 
un principiu vital, o normă. În universul sternean unde principiile 
„logicii“ sînt simţite ca false, punctul de sprijin este senzaţia, trăirea 
afectivă. Astfel, „scepticismul“ lui Sterne nu ia formele acute care 
merg, în Călătoriile lui Guliver, pînă la negarea speciei umane. Spre 
deosebire de Swift, Sterne nu este un mizantrop ci acceptă cu voioasă 
resemnare, blajină ironie şi compătimitoare înţelegere limitele și slăbi- 
ciunile omeneşti. În această privință Sterne se apropie temperamental 
de Fielding 2%. Tristram Shandy si Joseph Andrews (într-o oarecare 
măsură si Tom Jones) au o seamă de trăsături comune: parodierea 
romanului sentimental (de factură richardsoniană), umorul expansiv si 
suculent, caractere don-quijotesti (de pildă, Yorick şi unchiul Toby se 
inrudese cu Pastorul Adams si în ambele romane găsim cuplul comic 
cervantesc al stäpinului si slujitorului), comentariul autorului (sau al 
autorului ipotetic) asupra tehnicii sale narative, cultivarea mock- 
heroic-ului (modalitate ironică neoclasicistă) 2. Dar poate mai importante 


24 John Stedmond, în The Comic Art of Laurence Sterne, Toronto 
1967, discutä pe larg influenta exercitata de Memoriile lui Martinus Scriblerus 
asupra lui Tristram Shandy în capitolul Tristram as Satirist. Atit Sterne cit si 
Memoriile isi îndreaptă atacurile satirice asupra următoarelor obiective : filozofu} 
scolastic sau virtuoso-ul comic, teoriile scolastice privitoare la influențele pre-natale, 
educaţia tinerilor, nutriţie, de asemenea utilizarea abuzivă si pervertită a „logicii, 
retoricii. metafizicii“ si în general a științei, sistemul juridice medieval etc. Aici 
însă se opresc similitudinile între cele două opuri. Sterne izbutește să „drama- 
tizeze“ cu mult mai mult meșteșug aceste materiale. În vreme ce caracterele din 
Martinus Scriblerus sînt simple atitudini, exemple, în Tristram Shandy ele trăiesc 
independent de ideile pe care le reprezintă. 

25 Fielding este unul dintre puținii autori contemporani cu Sterne care 
se află înscris în catalogul bibliotecii sale. 

26 Fără îndoială cá Sterne cunoaște eseurile lui Dryden si Dennis (pe care 
îi menţionează şi în romanul său) si lucrarea lui Pope, The Art of Sinking in 
Fcetry. 
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decit afinitátile lui Sterne cu Fielding si neo-clasicismul sint reactiile 
sale la teoria neo-clasicistá a romanului, ceea ce îi transforma opul într-o 
„scriere apocrifă“ (sau neortodoxá) cum singur o afirmă?. Căci 
Tristram Shandy nu trebuie privit ca o revenire la genul proteic dis- 
cursiv al eseului ce pavase drumul către roman cu o jumătate de secol 
înainte 28 ci, dimpotrivă, definit în raport cu romanul modern sau 
„clasic“ în forma la care l-a adus Fielding mai ales prin Tom Jones. 
Să nu uităm că romanul lui Sterne a apărut în acelaşi an cu Rasselas 
a lui Johnson, nouăsprezece ani după Pamela lui Richardson, zece ani 
după Tom Jones și cinci ani după Vicarul din Wakefield. Tristram 
Shandy este reacţia lui Sterne la romanul clasic, asa cum a fost sta- 
tornicit el de Fielding si nu imitatia ,anatomiilor“ și eseurilor ante- 
rioare, tot asa cum Călătoria sentimentală este o replică la jurnalele 
de cálátorie conventionale scrise piná atunci. Rabelais, Cervantes, Swift. 
îi sint maestri, dar Sterne este un alumn genial. 


THE INHERITANCE AND USE OF LITERARY TRADITTON 
IN LAURENCE STERNE'S WORK 


Abstract 


The present study undertakes an investigation of the direct and indirect. 
influences exerted by previous men of letters, literary trends, modalities and mo- 
vements of thought upon L. Sterne's masterpiece, “Tristram Shandy”, After making 
an almost exhaustive inventory of Sterne's sources, which include literary allu- 
sions, older themes and motives, more or less thorough quotations (whose paren- 
tage is not always mentioned by the novelist), as well as borrowings in the field 
of literary techniques, the author proceeds to a tentative classification of this 
rich and multifarious material. Starting from thematic and formal criteria, he 
succeeds in assigning Sterne's work to its literary, philosophical and psychological 
tradition. 

The literary fragments or motives employed by the VIII-th century novelist 
acquire a totally new significance in his work, becoming functional elements 
in the thematic complex of the work; they are not merely borrowed or taken 
over. but creatively processed by Sterne's original thought so as to become part 
of his specific universe, 

The analisys demonstrates that Sterne can be best assimilated to the fictional 
mode of the anatomy. which is sharply distinguished from the “classical” novel; 
this also accounts for the use and perfect integration of the parodie modality of 
the “learned wit", to whose tradition Sterne is strongly related. 

Besides Sterne can be considered to be a genuine humanist, descending from 
the tradition of Erasmus. Rablais. Cervantes and, among the English, Shakes- 
peare and Swift. The influence of each of the above-mentioned authors is minutely 
analysed and illustrated. No less attention is paid to other sources such as: Elisa- 
bethan romances, XVII-th century English essays, French bourgeois“ novels 
a.s.0. The author finally states that Sterne's novel has to be considered in relation 
to the XVIIi-th century English fiction too, it being a continuation of as well 
a reaction against the works belonging to the newly-shaped genre. An original 
inerpretation is made of the kinship between Sterne and Fielding, in support of 
the statement above. 


27 v. T.S. c. II cap. 8. 
28 Cum socoteste de pildá Lionel Stevenson in The Renaissance of the Emglish 
Novel, U.T.Q. XIV, 1944. 


I. S. TURGHENIEV SI ROMANTISMUL 


N. ZEGA 


Dupä cum se stie, anii '40 din secolul al XIX-lea au marcat in 
literatura rusá o cotiturá deosebit de importantá — evolutia de la 
orientarea romanticá inspre cea realist-criticá. In aceastá perioadá, si 
în convergenţă nemijlocită cu școala naturală, s-a statornicit metoda 
realismului critic în creaţia unui grup de scriitori care au reprezentat. 
literatura de bază din acei ani. Ne referim la o constelație de literati. 
ca A. I. Herzen, I. A. Goncearov, I. S, Turgheniev, N. A. Necrasov, 
F. M. Dostoievski, D. V. Grigorovici s.a. 

Majoritatea monografiilor si studiilor consacrate acestor scriitori, 
pe buná dreptate acordá atentie, in primul rind, creatiei lor realiste. 
Credem, însă, cá se dá prea puţină importantá unui alt aspect, legat 
de creatia artisticá a celor mai mulfi dintre scriitorii citati mai sus — 
si anume, faptului cá inceputurile lor literare s-au incadrat in curentul 
romantismului 1, 

Ne propunem ca, in continuare, cá ne oprim asupra acestui aspect. 
istorico-literar, pe marginea cîtorva particularităţi ale creaţiei lui 
I. S. Turgheniev, pornind de la consideratiunea cá tocmai acest scriitor 
a fost unul dintre cei mai sträluciti reprezentanti ai realismului critic 
rus, care au devenit cunoscuţi o dată cu dezvoltarea școlii naturale, dar: 
ai cáror debuturi literare au fost strins legate de estetica si orientarea 


romantismului. 
* 


La prima vedere ar párea justificatá atitudinea criticii, atit a celeï 
contemporane cu Turgheniev, cit si a celei din zilele noastre, care nu 
prea acordă importanţă temei ,Turgheniev si romantismul“. In accepţia: 
acestei critici, Turgheniev este prezentat, prin excelenţă, drept unul 


1 Nu este, credem, lipsit de interes, să atragem atenţia asupra faptului, cunoscu*.. 
de altfel, în istoria literaturii ruse, si anume: N. V. Gogol, creaţia căruia a dat o 
propulsare masivă școlii naturale, şi-a început cariera scriitoricească în calitate de: 
romantic — prin publicarea poemului Hanz Kühelgarten, 
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dintre reprezentanţii cei mai de seamă ai realismului critic rus, Pe de 
altă parte, însuşi scriitorul (in corespondenţa sa si in Amintiri din 
literatură si viaţă) a încercat să-și convingă cititorii cá nu acordă 
importanţă creaţiei sale anterioare anului 1843. Așa, de pildă, în partea 
introductivă a Amintirilor, Turgheniev menţionează că şi-a început 
activitatea literară în 1843, prin publicarea poemului Parașa ?. Poemul 
a marcat o adevărată cotitură a lui Turgheniev spre orientarea realistă 
a școlii naturale. Se poate conchide deci că acesta a fost unul din moti- 
vele pentru care scriitorul considera anul 1843 ca moment al debutului 
său literar. De fapt, însă, primele creaţii poetice pe care Turgheniev 
le publicase, datează din 1837. Dacă la aceasta mai adăugăm si poemul 
Steno (scris in 1834, dar publicat postum ?, se poate stabili cá asa-zisului 
„început de carieră literară“ din 1843 i-au precedat nu mai putin de 
nouă ani de creaţie poetică — exclusiv romantică. Trebuie menţionat că 
atracţia lui Turgheniev spre poezia romantică, nu se sfirseste însă la 
hotarul anului 1843 (ce marchează apropierea sa de estetica școlii 
naturale). În anii următori — pina la apariţia Povestirilor unui vină- 
tor —, Turgheniev a mai scris citeva poezii şi poeme romantice. Dar 
perioada prin excelență romantică a lui Turgheniev, se încadrează 
între anii 1834—1843. 

N-ar fi lipsit de interes, credem, să urmărim printr-o sumară tre- 
cere in revistă, poziţia criticii contemporane lui Turgheniev, cit si a 
celei din zilele noastre, față de această perioadă romantica de la înce- 
putul creaţiei turghenieviene. 

V. G. Bielinski care, după cum se ştie, a avut o puternică înriurire 
asupra tînărului scriitor în etapa de maturizare artistică, urmărise cu 
atenţie scrierile lui Turgheniev din anii 1843—1848, consacrindu-i în 
‘mod special cîteva articole si recenzii si multe pasaje în studiile sale de 
sinteză. Creaţia turghenieviană anterioară, adică pînă la 1843, nu l-a 
preocupat, însă, pe Bielinski. Dar această constatare nu poate atrage 
după sine prezumția cá Bielinski nega pur și simplu valoarea artistică 
a operelor romantice turghenieviene. Împotriva unei asemenea con- 
cluzii pledează însuși faptul, că Bielinski calificind defavorabil pe unii 
romantici, de tipul lui V. Benedictov, de pildă, nu-l plasează pe Tur- 
gheniev alături de ei. 

După cum am mai pomenit mai sus, începutul orientării lui 
Turgheniev spre estetica școlii naturale, a coincis cu etapa ei de înflorire, 
aportul lui Bielinski în acest sens fiind bine cunoscut. Fără să fi adoptat 
o atituline negativă faţă de creația romantică a lui Turgheniev, criticul 
încurajase acele opere ale scriitorului, care erau mai apropiate de 
oirentarea școlii naturale si care erau consonante cu întreaga dezvoltare 
a literaturii ruse progresiste și cu formaţia ideologică a vremii. Astfel 


2 I. S. Turgheniev, Opere, vol. X, Bucuresti, p. 257. (Referirile la această 
ediţie se vor menționa, în continuare, în text, indicindu-se volumul si pagina res- 
pectivă). 

3 Pentru prima dată poemul fusese publicat in 1913, în revista „Golos minuv- 
„șevo“ din Petersburg. 
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se poate explica atentia deosebitá, acordata creatiei lui Turgheniev din 
perioada anilor 1843— 1848, cind incepuse sá se cristalizeze maniera rea- 
listá a scriitorului, manifestindu-se, mai ales, in unele opere apropiate 
de genul schifei fiziologice si cu deosebitá pregnantä — in ciclul Poves- 
tirilor unui vinätor. 

In deceniile următoare, poziția adoptată de Bielinski fata de 
Turgheniev, a fost continuatá de criticii democrati-revolutionari, iar mai 
tirziu — de critica marxistá. In lucrárile lui N. G. Cernisevski sau 
N. A. Dobroliubov, in cele ale lui V. V. Vorovski sau A. V. Lunacearski. 
nu se vorbeste de existenta unei faze romantice la inceputul activitätii 
literare a lui Turgheniev, sau măcar de unele motive romantice din 
creatia turghenievianá de mai tirziu, ci doar de imaginile realiste in care 
scriitorul a intruchipat aspectele vietii contemporane. 

In ce priveste critica estetizantá, reprezentatá de unii literati, ca 
A. V. Drujinin, P. V. Annenkov si, mai tirziu, I. I. Eihenvald, ea a incer- 
cat să-l prezinte pe Turgheniev, drept un scriitor care prin însăşi for- 
matia artisticá si conceptiile estetice, era predestinat sá fie scriitor 
romantic, si nu realist. Ar fi fost firesc ca, in sprijinul unei asemenea 
teze, critica estetizantă să analizeze creația pur romantică a lui Turghe- 
niev, delimitînd-o de unele motive romantice din perioada de maturitate 
a scriitorului. Dar, precum nu este greau de presupus, asemenea meto- 
dologie ar fi scos în evidenţă specificul şi caracterul determinant al 
manierei realiste în creaţia turghenieviană. Pentru a evita asemenea 
concluzii, criticii pomeniti mai sus au încercat să construiască o schemă, 
potrivit căreia, Turgheniev, zugrăvind realist anumite aspecte ale con- 
temporaneitatii, a denaturat, chipurile, specificul talentului său. De 
pildă, Drujinin susţinea că Turgheniev, prin natura talentului său fiind 
romantic, s-a abătut din calea sa sub înrîurirea unor „împrejurări nefa- 
vorabile“ (cu alte cuvinte sub influenţa lui Bielinski și a curentului 
gogolian) Muza lui Turgheniev — susţinea Drujinin — este muza 
poeziei pure, poeziei romantice si, coborind-o în „realitatea meschiná*, 
ea a fost minjitä de „noroiul“ acestei realităţi 4 În felul acesta, critica 
estetizantá a escamotat problema graniţelor dintre operele realiste si 
cele romantice în creația lui Turgheniev. 


O încercare fructuoasă şi interesantă de relevare a notelor romantice 
în scrierile lui Turgheniev, o găsim în studiile lui G. Ibrăileanu, consa- 
crate scriitorului rus — mai ales în „Ape de primăvară“ si Analiză st 
creaţie (consacrat, în mare parte, lui Turgheniev si romanului său Fum). 
G. Ibrăileanu nu pomenește, însă, despre creaţia pur romantică a lui 
Turgheniev ; vorbind despre romanele acestuia, criticul român nu folo- 
seste în aprecierile sale cuvintele romantism sau romantic. Dar în 
conţinut, multe din consideratiile criticului exprimă, le fapt, ideea că 
"Turgheniev, fiind un scriitor realist, este si romantic — prin lirismul său, 
prin felul cum se apropie și dezvăluie sentimente aproape imperceptibile 


4 V.: A. V, Drujinin, O povestiah i rasscazah I. S. Turahenieva ; art. 2. 
In: ,Biblioteca dlia citenia“, vol. 142, nr. 3—4, S.-Petersburg, 1857. 
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ale personajelor sale. Ibráileanu scrie : ,Turgheniev este un analist lucid 
si ascuţit, dar în același timp — unul dintre cei mai mari poeţi lirici. 
El învăluie totul, scene si personaje, într-o pătrunzătoare atmosferă de 
sentimente, ráspindind astfel un puternic suflu de viață si de poezie în 
paginile romanelor si nuvelelor sale“ 5. 

Istoria literară sovietică contemporană nu se oprește nici ea în 
mod deosebit asupra analizei creației romantice a lui Turgheniev, con- 
tinuînd, într-un anumit fel, linia incetátenitá de criticii democrati- 
revoluționari într-o perioadă cînd poziţia estetică a acestora din urmă 
era justificată de lupta pentru afirmarea realismului în Rusia, repre- 
zentînd unul din momentele mișcării de idei progresiste. În monografiile 
și studiile sovietice, consacrate lui Turgheniev, poezia sa romantică este 
pomenită doar în treacăt, ca un moment ce a precedat șuvoiului de bază 
al creaţiei. În unele cazuri, ca, de pildă, în monografia lui P. G. Pusto- 
voit, alături de multe consideratiuni judicioase, unele ni se par discu- 
tabile:  „Plătind tribut romantismului, Turgheniev nu-şi dădea 
întotdeauna destul de limpede seama, de deosebirea între emfaticele 
creaţii romantice ale lui Benediktov, cu retorica lor rece şi bombastică 
— si poeziile sau poemele romantice progresiste ale lui Pușkin si 
Lermontov“ 6. 

In realitate, insá, lucrurile nu stau tocmai asa. Etapa romantica 
nu a însemnat pentru scriitor un simplu „tribut“ vremelnic sau doar 
debut literar, ci o intreagá perioadá de formare a unei viziuni estetice 
care va lăsa urme vizibile si in creaţia turghenievianá de mai tirziu. 

Desigur, nu existá nici un temei pentru o supraestimare a poeziei 
romantice a lui Turgheniev. Nici vorbá, cá ea nu poate rivaliza cu 
operele romantice ale lui Byron, Shelley, Puskin sau Lermontov. Cu 
toate acestea, ea însumează valori estetice, demne de a fi incluse in 
moştenirea literară a scriitorului. Exceptind prima încercare poetică a 
lui Turgheniev, poemul Steno, o imitare naivă a unor motive roman- 
tice tradiţionale, poeziile si poemele sale romantice poartă amprenta 
unui talent artistic şi a unei viziuni estetice originale. Ele se deosebesc 
net de scrierile „romanticilor intirziati^ — epigoni sau neoromantici — 
care inundau pe atunci literatura rusă, dînd naștere la așa-numita 
„modă romantică“. Spre deosebire de ei, continuînd cele mai valoroase 
tradiţii ale corifeilor romantismului, Turgheniev a trasat o linie de 
demarcaţie precisă între creaţia sa romantică şi cea a unor scriitori de 
tipul lui Benediktov sau Marlinski ; el și-a manifestat în acelaşi timp 
poziţia dezaprobatoare faţă de estetica lor, atit în publicistica sa, cit si 
într-un sir de creaţii literare (X, p. 272—273, XI, p. 197—198 s.a.). 

Ín lumina acestor fapte, apar neconvingátoare afirmatiile de cate- 
goria celei citate mai sus — cum cà Turgheniev, chipurile, n-a stiut sá 
facă deosebire între creaţia romantică a lui Pușkin si Lermontov si cea 
a unui Benediktov. Se poate presupune că asemenea afirmaţii se înte- 


5G. Ibrăileanu, Pagini alese in 2 volume, vol. I, ESPLA, 1956, p. 223. 
6 P. G. Pustovoit, Ivan Sergheievi Turgheniev, Ed. Univ. din Moscova, 


1957, p. 9. 
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meiază, într-o măsură oarecare, pe unele mărturisiri ale lui Turgheniev 
din Amintirile sale, unele vorbeşte de admiraţia sa juvenilă faţă de 
Benediktov. Dar cu cîteva rînduri mai jos, tot în Amintiri, se arată că 
pe măsura maturizării gusturilor sale estetice si, în parte, și datorită 
articolelor lui Bielinski, Turgheniev și-a dat seama de inconsistenta poe- 
ziej lui Benediktov. Si de-autnci va adopta o atitudine critică fata de 
acesta din urmă, cit si de ipostaza, atît la modă în anii '30, a falsului 
„erou romantic“ care tinea cu orice pret să apară în ochii celor din jur 
drept un „erou byronian“, pozind în „ființa enigmatică“, ,neînteleasä“, 
perorind fraze bombastice, capabil doar să-și admire propriile „suferinţe“ 
închipuite, egoist, complácindu-se de fapt într-o existenţă meschină si 
anostä 7. De altfel, un asemenea „erou romantic“ se deosebea prea 
puţin de „eroul ideal“ din poeziile lui Benediktov. 

Atit poziţia estetică a lui Turgheniev fata de creaţia lui Benediktov, 
cît si studierea poeziei romantice turghenieviene, ne conving că ea se 
încadrează în făgașul romantismului autentic, continuind si innoind 
cele mai valoroase tradiţii ale acestui curent. Fără pretenția de a pre- 
zenta această temă în întregime, ne vom opri în continuare doar asupra 
unora din aspectele ei. 


În articolul Literatura rusă din anul 1841, V. G. Bielinski făcea 
următoarea caracterizare: „Romantismul este universul lăuntric al 
omului, universul sufletului si al inimii, universul senzatiilor și al 
credințelor. universul aspirațiilor înspre infinit, universul viziunilor si 
contemplărilor misterioase, universul idealurilor elevate...“ 8. Credem că 
aceste caracterizári se potrivesc cu poezia romantică turghenieviana, 
pentru că se simte în ea prezenţa unui „univers lăuntric“, predominarea 
unor idealuri elevate, reverii nostalgice, aspirații către o viata mai 
plină, cultul naturii si dorința de a se contopi cu ea. Dar, abundind 
aceste trăsături, specificul poeziei romantice în creaţia lui Turgheniev 
se manifestă în același timp prin luciditate si armonie. li este străin 
confuzul, neclarul, irationalul. Se poate afirma că poezia romantică a 
lui Turgheniev este o poezie adînc simțită, dar si ginditá de un om cu o 
fire fină şi delicată, sensibilă la tot ce-i poate stîrni emoții sufletești. 

Cîteva din poeziile romantice turghenieviene sînt scrise în genul 
baladei, iar majoritatea lor — în cel al elegiei si al meditatiei. La unele 
din ele, pot fi identificate, dintr-un anumit punct de vedere, filiatii cu 
poezia lui V. A, Jukovski, eliberate fiind însă de ,irationalul*, „supra- 
naturalul“, proprii unor creaţii ale acesteia din urmă. 


7 Un exemplu edificator al falsului „erou romantic“ ni-l prezintă Turghe- 
niev în figura personajului central din poezia sa Un om cum sînt multi (1843). 

8 V. G. Bielinski, Polnoie Sobranie Socinenii, Vol. V, Ed. Ac. de St. a 
U.R.S.S., 1954, p. 548. 


10 Literatura universală şi comparată nr. 1 
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In lumina unor traditii, incetátenite de mult in istoria literaturii 
ruse, alaturarea numelui lui Turgheniev de cel al unui poet de tipul 
lui Jukovski, ar putea sá apará ca nejustificatä, mai ales in contextul 
unor informatii istorico-literare in care se aratá cá, in prima sa perioadá 
de creaţie, Turgheniev s-a alăturat curentului progresist din cadrul 
mișcării romantice °. Pe de altă parte, precum se stie, tot în virtutea 
clasificării tradiţionale — „romantism progresist, activ“ si „romantism 
pasiv“ — creaţia unui Jukovski, de pildă, este încadrată în limitele 
romantismului de tipul celui din urmă. Respectind cu strictețe această 
clasificare, desigur că s-ar putea ridica obiectiuni împotriva unor în- 
cercări de a stabili apropieri între Turgheniev și Jukovski. Și totuși, 
unele filiatii — bineînţeles, numai pe plan poetic — între ei există si 
pot fi relevate. În legătură cu aceasta, credem că tradiționala comparti- 
mentare a romantismului necesită unele observaţii, dacă nu chiar și 
corective. 

Deşi romantismul, pe parcursul evoluţiei sale, s-a manifestat ca 
un fenomen prin excelenţă estetic, nu este greu de observat că la baza 
clasificării lui în două tipuri distincte stă, însă, alt criteriu — care, 
desigur, nu poate fi neglijat nici el — si anume: cel social și politic. 
Vorbindu-se de „romantismul progresist“ al lui Byron sau Shelley, 
se aduce ca argument faptul că un militat pentru idei înaintate. În 
aceeași ordine de idei, motivul de bază care a determinat ca Chateau- 
briand sau Alfred de Vigny, de pildă, să fie socotiți reprezentanţi ai 
,rcmantismului pasiv“, rezidă in ccnceptiile lor ideologice, in atitu- 
dinea lor fata de Revoluţia din 1789, în promovarea unor idei legitimiste, 
în apărarea aspirațiilor aristocrației. Desigur, nu se poate contesta că 
în anumite momente istorice de acute ciocniri sociale şi politice, se 
impune distincţia între scriitori cu concepţii diferite sau chiar antago- 
niste. Pe de altă parte, însă, în studierea unui curent literar și a creaţiei 
reprezentanţilor săi, accentuarea exclusivă pe criteriul social-politic, 
nu poate explica, în multe cazuri, valoarea artistică a unor opere. 
Într-adevăr, dacă se susține că la baza „romantismului pasiv“ al lui 
Altred de Vigny sau al reprezentanţilor Școlii lacurilor (Wordsworth, 
Coleridge, Southey) stau numai concepţiile lor politice, departe de a 
fi progresiste, atunci ar trebui, ca o consecinţă logică, să fie contestată 
orice valoare artistică a operei lor, ceea ce, credem, nici un om cu bun 
simt nu s-ar incumeta s-o facă. Ne îngădium să ne referim din nou 
la Bielinski care, vorbind de Alfred de Vigny, pretuia mult drama 
sa romantică Chatterton, în pofida concepţiilor legitimiste ale scrii- 
torului francez. Dacă la aceste consideratiuni mai adăugăm un fapt 
important, bine cunscut, și anume acela, că între concepţiile politice 
ale scriitorilor si imaginile lor artistice, nu se află corelaţii directe, 
ci mediate, că, în general, creaţia artistică manifestă o relativă inde- 


9 Istoria russkoi literaturi, Vol. VIII, Partea I, Ed. Ac. de St. a URSS, 1956, 
p. 328. 
10 V. : V. G. Bielinski, Op. cit, vol. II, 1953, p. 153, 
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pendentá, avind si propriile ei legi de dezvoltare, devine limpede că 
în multe cazuri există temei pentru apropieri chiar si între scriitori, 
încadraţi de istoria literară în diverse curente literare. 

Unele motive din baladele lui Jukovski, turnate, însă, în imagini 
originale, pot fi întilnite în poeziile lui Turgheniev Balada şi Fedea. 
În prima este vorba de înfruntarea dintre două firi energice, voluntare : 
tiranul (voievodul) si victima lui (un haiduc). Conflictul este întețit 
de un motiv, prezent in multe creaţii rcmantice — gelozia și setea de 
răzbunare a soţului înșelat îi. Pînă aici, motivul în sine din balada lui 
Turgheniev amintește de Castelul Smalholm, balada lui Jukovski, 
care la rîndul ei, reprezintă o prelucrare poetică a baladei lui Walter 
Scott, Ajunul sfintului John. Dar, după cum am menţionat mai sus, 
esteticii lui Turgheniev îi erau străine elementele mistice și iraționale. 
De aceea, spre deosebire de Jukovski, în baladele căruia acţionează 
de multe ori musafiri de pe lumea cealaltă, fantome, strigoi, Turghe- 
niey zugrăvește personaje pur ,,pamintesti“, reprezentind însă, in plan 
romantic conflictele si caracterele din baladele sale. În același plan este 
înfățișat şi eroul baladei Fedea., Aici însă apropierea de poezia lui 
Jukovscki se exprimă nu atit în subiectul baladei, cit în ritmul ei 
interior, în dinamismul narațiunii, în dialogul laconic si totodată 
încordat, ceea ce subliniază și mai mult dramatismul acţiunii. 

Unele filiatii între creaţia celor doi scriitori, se resimt si în cîteva 
pcezii, care fac parte din genul elegiei si al meditatiei. Asa, de pildă, 
în Seara lui Jukovski și în meditaţia cu același titlu a lui Turgheniev, 
o anumită stare sufletească, sentimente nostalgice, aproape impercep- 
tibile, sînt determinate de contemplarea naturii si se asociază cu 
reflectări despre rostul si menirea omului pe pămînt. Deosebirea dintre 
cei doi poeti, se exprimă în atitudinea diferită faţă de acest fenomen. 
Jukovski ajunge la concluzia zădărniciei oricărei încercări de a pătrunde 
în tainele vieţii si la ideea resemnării in fata forței implacabile a des- 
tinului ; Turgheniev, dimpotrivă, protestează la gîndul că nu îi este dat 
să cunoască tainele naturii și ale existenței umane. 

Una din trăsăturile caracteristice ale poeziei romantice a lui Turghe- 
niev, constă si în faptul că, spre deosebire de majoritatea poeților 
romantici din vremea sa, el nu se avîntă înspre sfere transcedentale, ci 
încearcă să-și găsească idealul visat în frumuseţea päminteascä, în sen- 
timentul de armonie pe care îl provoacă contemplarea operelor de artă 
(de exemplu, poezia Către Venus de Medicis în care, într-o manieră 
artistică apropiată întrucitva de cea puskinianá, Turgheniev isi exprimă 
admiraţia fata de frumuseţea artei antice, întruchipată în capodopera 
lui Praxiteles). 

Poeziei romantice turghenieviene, nu i-au rămas străine nici moti- 
vele cetățenești care o apropie de unele creaţii ale lui Lermontov. 


11 Acest motiv poate fi intilnit nu numai în poezia romantică, dar si în proza 
si dramaturgia romantică, de pildă — în nuvela lui Franz Grillparzer Minästirea 
din Sandomir (1828), din al cărei subiect s-a inspirat si Gerhardt Hauptmann în 
drama sa Elga (1896). 
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Astfel, pe la mijlocul anilor '40, Turgheniev, desi se apropiase de 
orientarea scolii naturale, mai resimtea atractia inspre teme si motive 
romantice, mai ales — inspre cele lermontoviene : tema intelectualului 
străin de interese majore, a individualistului care-şi însușește „poza 
romantică“ pentru a-şi ascunde egoismul si indiferența. Aceste motive 
apar deosebit de pregnant în poezia lui Turgheniev Spovedania, foarte 
apropoiată în conţinutul ei și chiar ca realizare artistică, de poeziile lui 
Lermontov Meditatia si În darul tău nu crede. Într-o formă poetică 
lermontoviană, folosind chiar versificatia din Mfiri, este scris si poemul 
lui Turgheniev Discufia în care unul dintre personaje este un repre- 
zentant tipic al generaţiei contemporane, incapabile să sävirseascä 
vreo acțiune energică. În concordanţă cu această temă care-l va preocupa 
si în continuare, forma poetică în aceste lucrări ale lui Turgheniev, 
imaginile și stilul lor se deosebesc în mod simţitor de poeziile sale 
precedente. În locul reveriei cu caracter nedefinit, apar personaje si 
imagini concrete, stilul devenind mai energic, iar limbajul poetic — 
mai dinamic si mai concis. Subiectul poemului Discufia este realizat 
nu printr-un monolog liric, cum obişnuia Turgheniev înainte, ci în 
forma unui dialog dramatizat în care se înfruntă două caractere cu 
concepții diferite. 

La această succintă creionare a poeziei romantice a lui Turgheniev, 
se: impun și unele complectări. Am arătat mai sus că perioada prin 
excelență romantică a lui Turgheniev, se încadrează in cei cîțiva ani 
de la începutul activităţii sale literare. Credem totoodată, că nu este 
lipsită de interes încercarea de a urmări, în linii generale, și însemnă- 
tatea acestei perioade pentru creaţia ulterioară a scriitorului. Se poate 
afirma că romantismul nu a reprezentat un moment trecător în creaţia 
lui Turgheniev, ci a lăsat amprente vizibile si în opera sa din urmă- 
toarele decenii. Abordind maniera realistă, Turgheniev n-a rupt definitiv 
cu romantismul. 

În Istoria literaturii din secolul al XIX-lea, romantismul și realis- 
mul nu apar ca două fenomene absolut distincte, despărțite între ele. 
Ar fi o greșeală să se considere că aceste două curente s-au manifestat 
n „stare pură“, ermetică, izolată. Dimpotrivă, în procesul de dezvoltare 
a curentelor literare, multiplele lor legături sau chiar interacțiuni, sînt 
fenomene cunoscute care nu necesită demonstraţii speciale. 

Revenind la tema care ne preocupă, reținem că afirmaţia de mai 
sus se aplică şi în cazul lui Turgheniev, cu atît mai mult, cu cit speci- 
ficul artei sale demonstrează înclinări constante spre anumite aspecte 
romantice, determinate, după părerea noastră, nu numai de înclinațiile 
artistice ale scriitorului, dar şi de poziţia sa estetică. După cum se ştie, 
creaţia de maturitate a lui Turgheniev este apreciată drept ,,obiectiv- 
realistă“, spre deosebire de cea a scriitorilor ,tendentios-realisti* 12. 


12 În categoria scriitorilor ,,obiectivi-realisti“, istoria si critica literară includ, 
pe lingá I. S. Turgheniev, si pe alti scriitori ca, de pildă, I. A. Goncearov sau 
A. P. Cehov. În cea de-a doua categorie, sînt inclusi scriitori ca L. N. Tolstoi, 
F. M. Dostoievski, A. I. Herzen ş.a. 
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S-ar putea ca denumirea ,obiectiv-realist“ să fie, într-o măsură oare- 
care, nu tocmai precisă, dar, în esenţa ei, nu este greşită. Scriitorii în 
a căror categorie estetică se încadrează şi Turgheniev, inclinind la ince- 
putul drumului lor de creaţie înspre romantism, pasind ulterior pe 
calea realismului critic, au păstrat anumite reminiscente romantice si 
în operele lor realiste. Aceste reminiscente reprezentau nu numai o legă- 
tură cu „tinereţea scriitoricească“, dar și o atitudine estetică, o formă 
de a-și apăra „obiectivitatea“ împotriva „tendinței“, care era caracte- 
ristică pentru o altă categorie de scriitori, de asemenea realisti, situaţi, 
însă, pe alte poziţii estetice. În accepţia lui Turgheniev, filonul romantic 
nu vine în contradicţie cu „obiectivitatea“, ci, dimpotrivă, o completează. 
De altfel, această teză Turgheniev o promovase nu atit prin intermediul 
unor consideratiuni teoretice, cit, mai ales, în imaginile sale artistice. 

Chiar și în operele turghenieviene de cel mai autentic realism, 
în care acţiunea si personajele se încadrează în ambianța concretă a 
existenţei cotidiene, tablourile artistice nu se limitează la acest cadru, 
ci îl depășesc, patrunzind în sfera unor sentimente şi manifestări sufle- 
testi care nu se mai supun controlului unei analize riguroase și lucide, 
sau unei „tendinţe“ apriorice. Această trăsătură artistică turghenieviană, 
care l-a impresionat atît de mult pe criticul nostru G. Ibrăileanu, a 
determinat si o serie de aspecte care tin atit de sfera realistă, cit si de 
cea romantică. 


În multe din imaginile create de Turgheniev pătrunde un suflu 
romantic, „ceva“ aproape imperceptibil, nedefinit, un fel de semiumbră 
— una din trăsăturile caracteristice ale operelor romantice. Turgheniev, 
„analistul lucid“, după aprecierea lui G. Ibrăileanu, în multe din operele 
sale, dovedește că există anumite manifestări sufletești care nu pot fi 
nici analizate, nici măcar explicate. În epilogul din romanul Un cuib de 
nobili, autorul, după o vagă încercare de a comenta ultima întîlnire 
(la miînăstire) între cele două personaje centrale, se simte nevoit să 
renunţe la această încercare, sfirsind prin o spune: ,..Ce au gindit si 
ce au simţit amindoi? Cine poate sti? Cine-o poate spune ?... În viata 
sînt clipe, sentimente... Le întrezărești numai — si treci mai departe“. 

Tema romantică în creaţia de maturitate a lui Turgheniev se resimte 
mai pregnant în tablourile în care pe fundalul „prozei vieţii“ apare 
tipul visátorului romantic, în deplină neconcordantä cu mediul din 
jurul lui. Nu-i mai puţin adevărat că un asemenea tip este zugrăvit, 
de cele mai multe ori, în manieră realistă. Dar caracterul acestui erou 
neobișnuit, animat de avinturi nobile si înălțătoare, actionind într-o 
ambiantá nefavorabilă, are tangenţă, într-o anumită măsură, si cu lite- 
ratura romantismului. În asemenea lumină ne este arătat, de pildă, 
Iacov Pasînkov (din nuvela cu același nume), pe care Turgheniev îl 
denumește ultimul dintre romantici. Un alt personaj, Nejdanov, pre- 
zentat în cadrul concret-istoric al mișcării narodniciste, este caracterizat 
în romanul Desfelinire drept un romantic al realismului. Explicaţia 
acestui epitet, în aparenţă paradoxal, o dă însuși Turgheniev în niște 
notițe ale sale — un fel de concept al romanului. Vorbind de o anumită 
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categorie de oameni, din care făcea parte prototipul lui Nejdanov 
(A. F. Oneghin-Otto) Turgheniev face următoarea remarcă: ,..existá 
romantici ai realismului (Oneghin, nu cel puskinian, ci prietenul lui 
Ralston 13. Ei tinjesc după ceva real, indreptindu-si către el aspiraţiile, 
tot asa cum romanticii de odinioară se avintau spre un ideal. În real 
ei nu caută poezie — pentru cá li se pare ridicolá — ci ceva măreț si 
important... Sînt oameni nenorociti, schiloditi si mácinati de chinuri...*!*, 

Putem conchide, așadar, cá tema romantică, sub multiplele ei 
aspecte, va rămîne o preocupare aproape permanentă, pe parcursul întregii 
creaţii a lui Turgheniev. Exemplele de mai sus, însă, vorbesc numai 
despre unele tangente romantice în operele realiste ale lui Turgheniev. 
Dar totodată se poate vorbi si despre anumite motive si teme romantice 
care în creaţia turghenieviană, mai ales în cea din ultimii ani, şi-au 
găsit o expresie mult mai directă. Ne referim la ciclul de nuvele, carac- 
terizate în istoria literaturii, drept misterioase. În unele din ele, de 
pildă — în Faust, O istorie stranie, După moarte s.a., imaginile si situa- 
tile realiste alternează cu altele — din arsenalul romantismului : pre- 
zenta unor forte supranaturale, coincidente ciudate, uneori fatale, apa- 
ritia unor figuri misterioase, personificînd puterea iraţională si impla- 
cabilă a destinului. Tema, acţiunea centrală, personajele, deși axate, în 
majoritatea cazurilor, pe o anumită ambianţă reală, capătă o întruchi- 
pare artistică romantică, în bună măsură, și datorită caracterului neo- 
bisnuit al ipostazelor. Într-adevăr, dacă este incontestabil că Vera Eltova, 
eroina din nuvela turghenieviană Faust, se profilează pe fundalul vieţii 
obișnuite de conac rusesc, nu mai putin adevărat este si faptul că firea 
ei, acţiunile și, mai ales, împrejurările în care moare, fiind convinsă 
că este luată în mormint de mama ei moartă de mult — ne amintesc, 
într-o bună măsură, creaţiile romantice, cu precădere — cele din seria 
romanelor gotice. 

Aceeași remarcă s-ar putea face și referitor la nuvela După moarte !5 ; 
în centrul acţiunii apare un tînăr, Aratov, care este înzestrat cu o fire 
enigmatică și trăiește izolat de realitatea înconjurătoare. El se îndrăgos- 
teste de fantoma unei fete (Clara Milici), despre care stie că a murit. 
Această iubire „extrapămintească* grăbeşte sfîrşitul lui Aratov, dar el 
moare fericit la gîndul că va fi împreună cu aceea, de umbra căreia se 


îndrăgostise. 

Un loc aparte în ciclul nuvelelor misterioare ale lui Turgheniev, îl 
ocupă Um imn al iubirii triumfätoare ; in această nuvelă toate compo- 
nentele capătă un caracter predominant romantic : şi acţiunea, plasată în 
Italia, în epoca Renașterii, şi personajele, subordonate unor forte supra- 


13 William R. S. Ralston — literat englez, unul din traducătorii operelor 


Jui Turgheniev. 
14 A. Mazon, Manuscrisele parisiene ale lui Turgheniev. Ed. „Academia“, 


Moscova — Leningrad, 1931, p. 107. 

15 Această nuvelă are şi un al doilea titlu — Clara Milici (după numele 
principalului personaj feminin). Sub acest titlu, nuvela a apărut si în unele publi- 
catii românești. 
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naturale, si insási ambianta lor — sumbrá, misterioasá, izolatá de existenta 
de toate zilele. 

În încheierea unor consideratiuni care, bineînţeles, nu epuizează 
tema abordată, socotim cá se poate ajunge la cîteva concluzii, precizate 
într-o formă rezumativă. Perioada romantică a marcat o etapă impor- 
tanta în activitatea literară a lui Turgheniev — nu numai în sensul 
începutului si formării sale artistice, dar si în cel al legăturilor trainice 
chiar cu etapele ulterioare ale creaţiei sale. Poezia romantică a lui 
Turgheniev, atit sub aspectul conţinutului, cît si cel al valorii artistice, 
se deosebește în mod simţitor de scrierile unor romantici de categoria 
lui Benediktov sau Marlinski, încadrîndu-se în făgaşul romantismului 
care a valorificat și a continuat cele mai bune tradiţii ale reprezentan- 
tilor de frunte ai acestui curent. 

Poezia pur romantică a lui Turgheniev, relativ modestă ca dimen- 
siune în comparaţie cu capodoperele romantismului, ocupă un loc me- 
ritat în literatura rusă din epoca respectivă, cit si în întreaga creaţie 
turghenieviană. Anumite ecouri și motive din domeniul romantismului, 
răzbat si în opera realistă a scriitorului, resimtindu-se în sfera liris- 
mului si în zugrăvirea vieţii sufleteşti a personajelor. În convergenţă 
cu concepţiile estetice ale lui Turgheniev, motivele romantice din opera 
sa prin excelență realistă, vin în sprijinul „obiectivităţii“, ca o parte 
integrantă si ca un fel de pavăză împotriva „tendinței“. În sfîrşit, se 
poate afirma că există anumite filiatiuni între poezia romantica, de la 
începutul activităţii literare a lui Turgheniev, si ultima perioadă de 
creaţie, cînd sciitorul a întruchipat unele teme si motive romantice, 
într-o serie de imagini din ciclul așa ziselor nuvele misterioase. 


IL S. TOURGUÉNIEV ET LE ROMANTISME 


(Résumé) 


L'étude porte sur le probléme d'établir la signification et limportance de la 
phase romantique dans la création de Tourguéniev, en tant qu' écrivain réaliste. 
L'outeur inique la position des critiques russes envers les oeuvres par excellence 
romantiques de Tourguéniev. On analyse une suite de ses poésiés et poémes, pour 
mettre en évidence les thémes et les motifs romantiques pendant sa période litté- 
raire initiale. Dans le méme ordre d'idées, on se prononce sur les filiations entre la 
poésie romantique tourguénievienne et les oeuvres romantiques de Joukovski et 
Lermontoff. 

Dans la deuxième partie de l'étude, l'auteur cherche a se prononcer sur les 
themes et les images romantiques dans la création réaliste de Tourguéniev, ainsi que 
sur les sujets romantiques dans la série de ses nouvelles mystérieuses de la derniere 
période de sa vie. 


STRUCTURA TEATRULUI ÎN TEATRU LA JEAN GENET: 
„LES NEGRES" ! 


DAN POPA 


,Je crois que l'action, la lutte di- 
recte contre le colonialisme fait 
plus pour les Noirs qu'une pièce 
de théátre.. J'ai cherché à faire 
entendre une voix profonde que 
ne pouvaient prononcer les Noirs 
et tous le êtres aliénés... Si on me 
disait que les Noirs ne parlent pas 
comme cela je dirais que si on 
posait son oreille contre leur coeur 
on entendrait à peu prés ca. Il 
faut savoir entendre ce qui est 
informulé* 2, 


Obiectul prezentului studiu, eventual punct de plecare pentru o 
teorie a discursului dramatic — devenire, si-a cristalizat treptat simul- 
taneitatea de ansamblu, izvoritá din repetarea intentionatá, pina la 
transformarea intentionalitätii in act reflex, a succesiunii textuale in 
constiinta receptoare a lectorului — spectator. Märturisim de la bun 
început dificultatea desprinderii din linearitatea discursivă a textului 
— spectacol, dificultate care ne-a întărit convingerea că, în accepţia 
creatorului, opera dramatică nu este, ci devine, inlantuirea situaţiilor 
dînd impresia nu a curgerii ineluctabile în flux către o încheiere rotundă, 
ci a efortului continuu al formei de a se închega din ea însăși, de a se 
contura din primele ei ipostaze, mereu imbogatite pe măsura înaintării 
în succesiune. Astfel, forma dramatică se hrănește din discursivitate si 
există, în afara tensiunii conflictuale a mesajului, o tensiune a genezei 
operei din elementele ei deja consumate ; tocmai de aceea, convertirea 
structurii sintagmatice într-un model de profunzime s-a realizat prin 


1 Paris, Ed. L‘Arbaléte, 1963, 3-eme édition. 
2 Extras dintr-un interviu acordat de Genet revistei „Playboy“, . 
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derularea ,au ralenti“ a succesiunii, prin surprinderea invariantului dis- 
cursului linear, ceea ce ne-a permis apoi o suprapunere a situatiilor dra- 
matice, rezultind o constructie de ansamblu — interferentá de niveluri 
in simultaneitate si, sperám, in adincime. 

In total acord cu viziunea autorului ,Negrilor*, nu am operat nici o 
diferentiere intre forma textualá si forma scenicá a discursului dramatic. 
Dimpotrivá, am pornit in cercetarea noastrá de la ideea, apartinind in 
intregime lui Genet, a textului-spectacol ca entitate, a unitátii inseparabile 
dintre replicá si personaj, dintre scriiturá si ,mise en scène“ : discursivul 
trebuie sá deviná necesarmente figurativ-spatial, iar aceasta devenire 
este condiţia esenţială a dramaticitafii, chiar si atunci cînd actul receptiv 
se împlinește la masa de lectură și nu în spaţiul teatral. Consumarea 
vizuală a verbului, transformarea literei în ceremonial, este subliniată 
de poet în preambulul? la prima ediţie scrisă a piesei, care succede 
primei forme de existenţă a operei, montarea scenică : „Aucune édition 
ne devant paraitre sans les photos prises lors des representations au 
théátre de Lutéce (mise en scéne de Blin), il sera plus facile de s'appro- 
cher du style voulu par nous*. Aceasta obligativitate a incorporárii ima- 
ginii fotografice in text, amintind de importanta inglobárii obiectelor 
suprarealiste in corpusul poetic, dovedeste imposibilitatea separárii scri- 
sului de festinul incarnárii lui, dominantá a intregii creatii a lui Jean 
Genet, si nu numai a celei dramatice. 


I. SUCCESIUNEA 


In cele 180 de pagini ale corpusului text + fotografii ce formeaza 
a treia ediţie a ,Negrilor“, indicaţiile tradiţionale privind segmentarea 
în situaţii (acte, scene) lipsesc cu desävîrsire. S-ar putea ca această 
inovaţie, frecventă în teatrul de avangardă, să semnifice unitatea formei 
dramatice în tensiune. Dacă totuși lectura-spectacol nu s-a putut mult 
timp sustrage succesiunii, prezenţa ei nu se poate constitui decit din 
diferite ipostaze discursive. Luind drept criteriu fundamental mutatiile 
tensiunii dramatice în deplasarea lor textuală, am decupat trei sec- 
vente lineare : 


I. 1. Impărțirea rolurilor (p. 17—70) 

Archibald : Je vous le demande, saluez, madame, c'est un jeu... 
Nous nous embellissons pour vous plaire. Vous étes Blancs 
Et spectateurs. Ce soir nous jouerons pour vous... (p. 18). 


Prima situaţie este în fapt o repetiţie neobişnuită a unei trupe formată 
exclusiv din actori negri, deja distribuiti de „regizorul“ Archibald in 
Negri si Albi. Aceştia din urmă poartă măști, dar în asa fel incit se 
vede „une large bande noire autour, et mâme les cheveux crepus“( Albii, 
jucaţi de actori negri, reprezintă figurile esenţiale ale Puterii: Regina, 


3 „Pour jouer les Negres“, op. cit., pag. 2. 
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Valetul ei, Guvernatorul, Judecátorul, Misionarul; cei cinci formeazá o 
instanţă de judecată. Negrii trebuie să-și joace vina pentru ca instanţa 
să-i poată condamna, dar și pentru a amuza sala: Archibald: Ce soir, 
nous ne songerons qu’a vous divertir (p. 24). Vina pe care actorii-negri 
trebuie să o prezinte este în esenţă formată din violenţă : 

Archibald : „Nous avons done tué une Blanche. Elle est 1a... 


Seuls nous étions capables de le faire comme nous l'avons fait, 
sauvagement“. (p. 24). 


Altfel spus, Actorul, pentru deplina reusitá a montärii, trebuie sá accepte 
ca un dat imuabil imaginea institutionalizatá de Albul-colonialist despre 
Negru, adicá sá se umileascá in grotesc, sä-si nege dreptul la o alta 
condiţie existential-demná, chiar dacă „crima“ este evident un simulacru 
absolut necesar ritualului. Piná si poezia si teatrul, pentru care Albii 
recunosc talentul deosebit al Negrilor, urmează să capete contur în asa 
fel încît să realizeze o proiecţie hilará a valentelor de primitivă spon- 
taneitate ale rasei. Poezia lor va fi deci o poezie a urei: 

Archibald : ,Inventez non l'amour, mais la haine, et faites donc de la 


poésie, puisque c'est le seul domaine qu'il nous soit permis. 
d'exploiter (p. 38). 


Spectacolul, astfel conceput de Archibald, demareazá insá foarte greu, 
si nu din dificultăţi tehnice: „partiturile“ sint bine cunoscute, au avut 
loc deja multe repetitii-spectacol. „Dificultăţile“ nu vin de la come- 
diantii-negri, ci de la Negrii-comedianti care, uitind cá scena este 
ficţiune, ies adeseori din roluri si se afirmă ca existenţi, dezvăluind ade- 
vărata imagine a Negrilor, adevărata lor poezie. În special Village, 
desemnat să încarneze Ucigaşul, și Vertu, ce trebuie să joace Prostituata, 
refuză rolurile, cu atit mai mult cu cit au regăsit deplina exprimare a 
demnităţii lor umane în iubire. Retinem interogatia tragică a lui Village: 
— omul, care vine să răstoarne viziunea lui Archibald-regizorul : 
„C'est donc toujours de meurtre que nous révons ?“ 

Retinem in sfirsit forta purificatoare a discursului poetic a lui Village— 
îndrăgostitul, care le subjugă pînă la frenezie pe Vertu si pe Negresa 
ce uită cá întruchipează Regina-alba : 
Village: Nous ne voulons plus étre coupables de rien. Vertu sera ma. 
femme (p. 58). 
Vertu : Je suis la Reine Occidentale à Ja pâleur de lys! 

Résultat précieux de tant de siécles travaillés pour un pareil 

miracle ! Immaculée douce à l'oeil et à l'àme (p. 60) 
Vertu et le Reine (ensemble): ..,C'est l’innocence et le matin (p. 65) 
Vertu et la Reine : Je t'aime (p. 66) 


CONCLUZIE: Dialectica devenirii, rásturnarea datului, de la negarea: 
la afirmarea demnităţii, de la grotesc la tragic, de la forma dramatică: 
statuará la reconstruirea ei proteiformá, figureazá sursa tensiunii din 


I. 1. semnificaţia ei este centrată pe | refuz. | 
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1.2. Reconstituirea (p. 71—128) 

‘Dacä textul-spectacol revine totuși la versiunea Archibald, dacă fiecare 

Negru se decide să reprimească imaginea care îi este permis să o 

exhibe ca Actor, explicaţia o găsim în imperativul major, evenimentul 

extra-teatral, argument invocat fără a fi explicitat de Ville de Saint- 

Nazaire (care joacă rolul agentului de legătură cu exteriorul). În serviciul 

acestui act decisiv pentru existenţa lor, Village acceptă, „pentru o ultimă 

seară“ postura ucigașului, Diouf pe cea a victimei, pentru a simula îm- 
preuná ritualul grotesc al reconstituirii. Farsa aceasta, de două ori simu- 
lacru fiindcă pune în scenă un act din sfera ficţiunii, jucată de un Actor- 
negru deghizat în femeie, de un altul care își „seduce“ așa-zisa victimă- 
albă declarîndu-i ceea ce simte de fapt pentru Negreasa iubită, are 
totuși forţa devastatoare a trăirii existențiale : Negrii, chiar si atunci 
cînd joacă, nu cunosc detașarea, distanța : încarnarea hilară a urii care 
le-a fost dată fără ca ei s-o vrea se convertește, în momentul cel mai 

„fierbinte“ al secventei, în tragica și etern omeneasca spaimă de moarte. 

Exact în acest punct, comedia este întreruptă de Ville de Saint-Nazaire, 

venit să anunţe apropiata execuţie „reală“, după o judecată „adevărată“, 

a unui trădător din lumea „în carne și oase“. 

Archibald : Réfléchissez : il s'agit de juger, probablement, de condamner, 
et d-exécuter un Négre. C'est grave. Il ne s'agit plus de jouer. 
L'homme que nous tenons et dont nous sommes responsables 
est un homme réel. 

Ville de Saint-Nazaire: C'est trés dur, mais si la comédie peut être 
menée devant eux (il montre le public), nous ne devons plus 
jouer quand nous sommes entre nous. I] faudra nous habituer 
à prendere la responsabilité du sang — du notre. Et le poids 
moral... (p. 115) 

Dupä care exhibarea Morţii continuă, dar de astă dată Negrii nu mai 

protesteazä ; intelegem cá ei au acceptat sá redeviná Comedianti pentru 

cauza rasei si cá numai acest mobil, bine servit de valenţele înnăscute, 
îi face să susțină spectacolul lui Archibald la o înaltă ţinută profesională. 

Ritualul se termină în culise, unde nu se petrece de fapt nimic, Village 

si Diouf intretinindu-se prieteneste. Un personaj remarcă ironic : 

Bobi : „Tragedie grecque et pudique, ma chère : le geste définitif s'acheve 
dans la coulisse (p. 122) 

La această replică caustică, Archibald — regizorul răspunde cu un gest 

de enervare, care pare să spună: Ura este groteascá dar Moartea, chiar 

‘si simulatá, are toate atributele tragicului. 


-CONCLUZIE : Pendularea între Ura, mimatá numai, si Moartea, pre- 
zentä carnalá in ficţiune, constituie nucleul tensiunii dramatice din I.2. 


semnificatia situatiei este centratá pe | acceptare | dar in numele unei 
ratiuni superioare figurativului. 
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13. Judecata si execuţia (p. 128—180) 

„Tres doucement d'abord, puis de plus en plus fort, les Nègres, 
presque invisibles sous le baleon, font entendre les bruits de 
la Forét Vierge: le crapand, le hibou, un sifflement, rugisse- 
ments trés doux, bruits de bois cassé et de vent* (p. 134). 

Pentru punerea in scená a procesului, a orei adevárului, intreaga trupá 

mimeazá schimbarea de decor, care devine o reprezentare vie, parte 

integrantă din textul-spectacol. La începutul secventei se joacă deci 
deplasarea in Africa sálbatecá, intoarcerea Negrilor la izvoarele vitale 
primare. Sub soarele tropical, jungla se stringe incet in jurul Curtii, 

Albii — reprezentanţi ai puterii sînt subjugati de spaimă si de alcoolul 

îngurgitat, „stăpînii“ se pierd, fantoșe jalnice, iar acuzaţii se transformă 

în acuzatori. Rolurile sînt inversate : juratii, încercînd să justifice vechile 
raporturi pe care le figurau, nu fac decit să întregească rechizitoriul 
colonialismului pe care nu mai pot să-l apere: 

Le Gouverneur: „Après, je l'exécute: balle dans la tête et dans les 
jarrets, jets de salive, couteaux andalous, crevaison de l'abdo- 
men, abandon dans les neiges éternelles de nos glaciers in- 
domptés, escopette corse, poing américain, guillotine, lacets, 
gale épilepsie, baionnettes, revolver à bouchon, poisons de 
nos Médicis.. (p. 151) 

Explozii de petarde, venind din culise, insotesc ultima interventie a 

lui Ville de Saint-Nazaire. Ca la un semn, actorii in roluri de Albi isi 

smulg mástile cu bucurie freneticá. Spectacolul lui Archibald se intre- 

rupe din nou, de astă dată pentru a fi dezvăluită adevărata ratiune a 

montárii lui: pentru distragerea atentiei spectatorilor-albi, pentru reor- 

ganizarea in liniste a luptei revolutionare de eliberare a continentului 
negru, acest simulacru-diversiune este absolut necesar. In timp ce 

Actorii-negri jucau cu abnegatie si mäiestrie singura comedie care-i 

putea atrage pe Stápinii-albi, undeva, în spațiul „realității“, Negrii- 

combatanți acționau, acoperiți de comedianţi, spre profitul cauzei comune. 

Ville de Saint-Nazaire: Alors qu’un tribunal condamnait celui qui 
vient d'étre exécuté, un congrés en acclamit un autre. Il 
este en route. I] va là-bas organiser et continuer la lutte. 
Notre but n'est pas seulement de corroder, de dissouddre 
l’idée qu'ils voudraient que nous ayions d'eux. Il nous faut 
aussiles combattre dansleurs personnes de chairet d'os. Vous, 
vous n'étiez-là que pour la parade. Derrière... 

Celui qui tenait le rôle du Valet (sec): Nous savons. Grâce à nous on 
n'a rien deviné du drame qui se passe ailleurs (p. 160—161). 

Si pentru cá paralelismul intre imaginar ín fictiune si contingent in: 

ficțiune trebuie continuat pînă la capăt, Actorii-negrii își reiau rolu- 

rile, cei ce formau Curtea își pun din nou mástile, secvenţa fiind com- 
pletată cu farsa executării Tribunalului de către Negri. Suprimarea 
pur convențională a celor cinci reprezentanţi ai Autorităţii nu face decit 
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sä consfinteascá simbolic, in planul fictiunii scenice, Moartea ideii de 
colonialism ín realitatea eteronomica. 

Regizorul Archibald, o datá reprezentatia terminatá, multumeste cama- 
razilor sái in special pentru tária moralá de a accepta fie imaginea 
absurdá si umilitoare a Negrilor impusá de Albii-potentati, fie intru- 
chiparea ,,abominabilei vieţi a Albilor". Si „maestrul de orchestra“ 
adaugă cu subinteles : „Mais peut-être soupconne-t-on ce que peut 
dissimuler cette architecture de vide et de mots* (p. 178). 
Discursul-spectacol al arhitectului Genet se incheie cu o razá de spe- 
rantá: Negresa Vertu primeste dragostea Negrului Village, dupá ce ín 
simulacrul lui Archibald le fusese rezervatá numai ura. 


CONCLUZIE : Tensiunea dramaticá a situatiei 1.3. este rezultatul meta- 
morfozárii Negrilor in executori si a Albilor-stápini în executaţi. Sem- 


nificatia ei este centratá pe | revoltä. | 
Concluzie asupra succesiunii (1): 
Scheletul fiecárei din cele trei secvente este format din tripleta 
motifemicá : 
Mi: Refuzul unui dat existential umilitor si fals 


4 
Mp: Acceptarea lui disimulatoare 
4 


M3: Afirmarea prin revoltă a adevăratei dimensiuni existențiale 
În fiecare situație, alt motifem este centrul de greutate al dramatici- 
tátii: refuzul în L1 — acceptarea în 1.2 — revolta în 1.3. 


II. Ansamblul 


Din reflectarea linearitátii in simultaneitate a rezultat o structu- 
rare in profunzime, pe niveluri, în corespondență cu elementele deter- 
minante ale formei dramatice : replică-personaj, regie-decor, spectator- 
autor. Demnă de remarcat este introducerea, alături de primele patru 
funcții precizate de Steen Jansen t, a cuplului funcțional spectator- 
creator, încorporat în textul dramatic de Jean Genet. Dramaturgul sub- 
liniază de la început, într-un fel de motto programatic la „Les Nègres“ ; 
importanța acestei lărgiri a cîmpului dramaticitätii : 

„Cette pièce... écrite par un Blanc, est destinée à un public de 
Blancs. Mais si, par improbable, elle était jouée un soir devant un 
public de Noirs, il faudrait qu'à chaque représentation un Blanc fût 
invité.. On jouera pour lui. Sur ce Blanc symbolique un projecteur 
sera dirigé durant tout le spectacle. Et si aucun Blanc n’acceptait cette 
représentation ? Qu'on distribue au public noir a l'entreé de la salle 
des masques de Blancs. Et si les Noirs refusent les masques qu'on 
utilise un mannequin“ (p. 13). 


1 „Esquisse d'une théorie de la forme dramatique" in „Langages“ nr. 12, 
Larousse, 1968. 
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In functie de cele sase elemente amintite, am desprins urmätoarele 
niveluri.care se intrepätrund în succesiune : 
II.1. Nivelul spectatorului alb. In ipoteza de lucru ideală si, așa cum 
reiese din citatul de mai sus, convențională cînd nu se realizează 
efectiv, Genet implică în opera — devenire un public „spectator“ cu 
nimic deosebit în poziţia lui fata de Negri, de cele cinci Figuri ale 
puterii colonialiste. Albul din sală nu vede, în această creaţie a unui 
autor alb, decît confirmarea statului traditional al Negrilor, format din 
violenţă, poezie groteascá si artă mimetică. Cînd Albul-stápin va inte- 
lege, îndată ce creatorul i-o va permite, că esența Universului negru 
este cu totul alta, va fi prea tirziu, timpul pierdut în sală servind în 
afara ei militantilor de culoare. 

Evident, în această concepţie despre teatru, spectatorul devine el 
însuşi un actor. 


IL2. Nivelul Actorilor-negri si al Negrilor-actori 
Este locul geometric al imaginarului în ficţiune, al interiorului scenic, 
dirijat de personajul-regizor Archibald. Echipa de actori-negri joacă o 
„clownerie“ nu in fata Curtii, cum s-ar părea, ci pentru abaterea aten- 
tiei spectatorilor. Comediantii sint prizonierii unui text si ai unei con- 
venfü. Adeseori însă, actorul își aminteşte cá este înainte de toate 
Negru, abandonează replica învățată pe de rost, se revoltă chiar împo- 
triva rolului dat, pentru afirmarea personalităţii lui umane, care este 
contrarie măștii clown-ului. 
În formulă, actantii acestui nivel se prezintă astfel : 
11.2. —8 AN’ + NA’ + 5B’CAN’ + 5NA’B’C 
in care: AN’ == Actorul-negru : Personajul respectă rolul, el se 
exprimá in primul rind ca actor 
NA’ = Negrul-actor : Personajul s-a revoltat impotriva umi- 
lintei rolului, el se exprimá in primul rind ca existent. 
B’CAN’ = Albul-colonialist interpretat de Actorul-negru 
NA’B’C = Negrul-actor care s-a revoltat împotriva  umilintei 
rolului de colonialist. 


11.3. Nivelul Negrului-militant. Este exterior cîmpului teatral dar pre- 
zent ca ratiune a tot ceea ce se petrece in acesta, ca factor mobilizator 
pentru interpreti. Acest nivel reprezinta contingentul in fictiune : ,,ade- 
váratul" verdict este cel pronuntat de tribunalul Negrilor liberi de orice 
constringere convențională si care luptă pentru suprimarea , mástilor* 
impuse de Albi. Paralelismul evenimential intre imaginar in ficfiune 
(1.2) si contingent in ficțiune (11.3) invită, credem, la o meditaţie de 
ordin estetic: arta in serviciul eteronomicului poate fi nu numai 
directa, ci si simbolicá, cu aceeasi eficacitate. 


IL4. Nivelul Creatorului. Ca in orice operá-reinventie, autorul este cel 
care conduce această construcţie „en abyme“, fundamentată pe jocul de 
oglinzi al reflectării. Dacă Village, Vertu sau Regina depășesc limitele 
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„schemei“ date de regizorul Archibald, ei încetează de a mai fi actori 
pentru acesta din urmá, dar nu si pentru regizorul regizorului, Jean 
Genet. Insusi raportul spectator-mesaj receptat, atit de important ca 
motivatie dramaticá in ,,Les Négres", este de fapt un artificiu al dra- 
maturgului. Genet stie prea bine cá spectatorul neincorporat textual 
recepteazá cu totul altfel semnificatia operei decit spectatorul implicat 
in text, o variantá de personaj Credem chiar cà nivelul IL1 nu se 
justificá decit ca provocare din partea creatorului (11.4) la o lecturá- 
spectacol într-un spirit luminat, opus mărginirii spectatorului-rasist. 


CONCLUZIE : Raporturile dintre niveluri ne apar după cum urmează : 

— între IL2 şi IL1 există o solidaritate (interdependenta) : specta- 

colul nu poate prinde viaţă decit cu Actori-negri pe scenă și cu 
Albi-stápini în sală. 

— între IL3 si IL1 raportul este de inclusiune: Actorii-negri nu 
uitá nici o clipá cà sint Negri-militanti. Ritualul lor face parte 
din lupta de eliberare a rasei. căreia i se subordonează. Legá- 
tura dintre cele două niveluri este asigurată de Ville de Saint-: 
Nazaire. 

— între II.3 si II.1, dominanta este exclusiunea, opoziția care mar- 
cheazá inevitabilitatea procesului revoluţionar. 

— între IL4 si toate celelalte niveluri raporturile nu pot fi decit. 
de inclusiune. 

Formula ansamblului se scrie deci: 
l. 4. — IL 3. «— IL 2. «—— I ]. si are următoarea proiectare grafică, 


ANSAMBLUL 
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III Comic, grotesc, tragic 


„Si nous avions le journal de ,L'Education sentimentale“, ou des ,,Fré- 
res Karamazof!" l’histoire de l'oeuvre, sa gestation! Mais ce serait 
passionnant... plus intéressant que l'oeuvre elle-même...“ 5. 

Teatrul lui Genet ne apare ca o reusitá punere in practicá, cu mijloa- 
cele specifice genului, a celei mai moderne idei estetice a lui Gide. 
„Les Négres" este, în această lumină, istoria devenirii operei drama- 
tice. Lectorul- spectator urmăreşte gestatia formei, schimbárile survenite 
pe parcurs, foarte numeroase, antrenindu-] continuu în laboratorul 
textului-spectacol, .au loc de cele mai multe ori la nivelul IL2 si sint 
animate de Archibald. Actorul-regizor este obligat să recunoască forța 
proliferantă a discursului care, de fapt, se desfăşoară scenic în fiecare 
seară altfel: replici noi se nasc spontan, viziunea regiei se schimbă 
si ea, iar Archibald, neputincios adeseori, devine un ucenic sîrguincios 
si notează retusurile pe care opera, ființă vie, si le aduce singură. 

În același timp, receptorul mesajului este prevenit la fiecare pas să 
nu se lase „păcălit“ de verosimilul jocului Negrilor ,autorul proclamind 
primatul imaginarului. 

Archibald : Tout acteur sait qu'à une heure fixe le rideau sera baissé. 
Et presque toujors qu'il incarne un mort ou une morte: 
Phèdre, Don Juan, Antigone, la Dame aux Camélias... 
(p. 133). 
Le Gouverneur: „Ils nous tuent sans nous tuer... (p. 142) 
Celle qui était la Reine: Nous sommes des comédiens, notre massacre 
sera lyrique (p. 164). 
Dar dacá arta — intrupare non-figurativá a contingentului este astfel 
indepártatá de Genet, rámin virtutile ritualului, care figureazü tot vero- 
similitate: Negrii, furati de ceremonial se dezväluie in substanta lor 
de dincolo de mascá, in asa fel incit grotescul initial irumpe mereu in 
tragic. Ori tocmai oscilarea intre grotesc si tragic, intre abjectie si dem- 
nitate permite formei ,,Les Négres" sá deviná structurá dramatica si 
nu altceva. Liantul dintre ipostazele fundamentale ale dramaticitatii 
este pariul fiecárui actor, intre impulsivitatea nativa care il impinge 
spre tragic si suprimarea ei prin constientizarea acceptárii logice a gro- 
tescului, fără ca opțiunea să poată impune definitiv o singură ipostază. 
Jean Genet isi numeşte opera „clownerie“, iar termenul este într-un 
fel programatic. Interpretám această definire a categoriei dramatice 
drept o îngroşare hilară a grotescului fără să uităm însă că acceptarea 
clowneriei stirneste tragismul si, implicit, revolta. Structurarea binară 
a categoriei estetice a dramaticului in „Les Negres“ ne-a sugerat 
reprezentările geometrice, atît a categoriei realizate efectiv, cît şi a celor 
două componente în starea lor „pură“ : 


5 André Gide „Les Faux-monnayeurs“, Gallimard, Le livre de poche, p. 235. 


11 Literatura universală şi comparată nr. 1 


162 DAN POPA 10 


GROTESC 


TRAGIC + GROTESC 


CLOWNERIE" P 
vill. = village ; Va Vertu; Fa Félicité 


Dacă creația ar fi fost centrată numai pe grotesc (fig. 1), Negrii ar fi 
trebuit să se ,innegreascá^ si mai mult în hilar — esența jocului lor 
în spațiul scenic — ceea ce ar fi atras inevitabil triumful Albilor — 
stăpîni în spațiul „real“, care ar fi rămas „imaculat“. 

Dacă Negrii ar fi afirmat prin revoltă, numai adevărata lor esență în 
cîmpul scenic (fig. 3), acest joc, egal cu un act existențial, ar fi dus 
la dubla „întunecare“ a cîmpului „vital“ : stigmatizarea, dar numai pe 
plan moral, a Albilor-colonialisti si înnăbuşirea în fasa, ca urmare a 
semnalului de alarmá tras de comedianti a miscárii de eliberare a 
Negrilor-militanti. Evident, această realizare s-ar fi numit tragedie. 
Varianta Genet (fig. 2), îmbină în scenă grotescul (marcat cu negru) cu 
tragicul (,insulitele^ albe). Diversiunea din cîmpul teatral proiectează 
o „luminozitate“ în cîmpul acţiunii, simbol al speranţei nealterate de 
vreo „pată“. | 
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»A, noir corset des mouches éclatantes 

Qui bombinent autour des puanteurs cruelles, 

Golfes d'ombre: E, candeur des vapeurs et des tentes 

Lances des glaciers fiers, rois blancs, frissons 
d'ombelles* 5. 


De la celebra exploatare sinestezicá a vocalismului sonor, pe cit de 
surprinzátoare, pe atit de subiectivá la Rimbaud, motivarea prin con- 
text a opozitiilor fonice, explicitate pe plan semantic, a devenit o 
obisnuintá a scriiturii moderne. Constient sau nu din partea autorului, 
procedeul este evident in piesa lui Jean Genet, cu repercursiuni esen- 
tiale la nivelul semnificatiei. Dramaturgul-poet valorificá opozitia Blanc 
VS Noir (cu varianta Negre), pornind nu de la semnificat, ci de la 
semnificant. 
In centrul complexului senor [bla] se află vocala nazală închisă à care, 
fiind accentuată, constituie trăsătura fonică definitorie a lexemului ; 
în [nwar] — respectiv [n E gr], trăsătură sonoră definitorie este dată 
de vocala a, cea mai deschisă din sistemul vocalic, și foarte lungă, în 
lexemul analizat, respectiv de vocala E, deasemenea deschisă şi lungă. 
Revenind la semnificat, constatăm valorizarea non-poetică a închiderii, 
Blanc semnificînd contextul obscuritate, mărginire, vulgaritate, degra- 
dare și exploatarea poetică a deschiderii, Noir (Negre) convertindu-se 
în luminozitate, în sensibilitate, in puritate, în frison vital. Exemplifi- 
cám prin_edificatoarea opunere, în același paragraf, a limbajului cifrelor 
de la bursă, distracţie mercantilá si odioasá a Curfii-albe, frumuseţii 
nopții ecuatoriale, transfiguratá de poetul negru Village : 
Le Valet (cependant que toute la Cour est trés attentive à ce qu'il dit) : 
Arabica extra-prima 608—627, Robusta 327—327, Kouilou 315—317. 
Village: Je ne sais pas si vous étes belle — j'ai peur que vous ne le 
soyez. J'ai peur de la ténébre, crépitante d'étincelles, que vous 
étes? Ténébre, mér auguste de ma Race, ombre, tunique exacte 
qui me gante, de l'orteil à la paupière, long sommeil où le 
plus fragile de vos enfants voudrait s'enrouler, je ne sais pas 
si vous étes belle, mais vous étes l'Afrique, 6 Nuit monumen- 
tale... Il suffirait de peu de chose pour que me réjouissent 
voire visage, votre corps, vos mouvements, votre coeur... (p. 54). 
,Purificarea^ Negrului, însoțită de o „corodare“ a Albului, este mereu 
prezentá in replicile bátrinei Félicité, personaj care are rolul de a sub- 
linia functia catarcticá si demistificatoare a intoarcerii rasei la sursele 
primare : 


6 Arthur Rimbaud: „Voyelles“ in „Oeuvres poétiques“, Garnier-Flamma- 
rion, p. 75. 
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„Au delà de cette nuit fondroyée, fragmentée en millions de 
Noirs tombés dans la jungle, nous étions la Nuit en personne. 
Non celle qui est l'absence, de lumiére et les actes... Ce qui 
est bon, doux, aimable et tendre sera noir. Le lait sera noir, 
le sucre, le riz, le ciel, les colombes, Uespérance, seront 
noirs...“ (p. 154—155). 


Această originală motivare a semnului lingvistic prin contexte metafo- 
rice inversează cele două semnificate din limbajul comun semnificantul 
noir capătă semnificatul blanc si invers. Consecințele sînt importante 
şi pentru sensul etic al mesajului: potentarea poetică a „negrului“, 
adică a termenului marcat, infirmă o dată în plus „culoarea“ instituită 
prin tradiționala opoziţie cu „imacularea“ „albului“, termenul non- 
marcat. Răsturnarea valorilor morale date este subliniată de Genet și 
prin alte mijloace, tinind de aceeași opoziţie : 
— personajele feminine din tabăra Negrilor se numesc Neige, 
Vertu, Felicite. 
— Diouf, desemnat să intruchipeze victima albă, este subjugat de 
ceea ce el însuși numește „la tentation du Blanc“ si trădează. 
— un personaj-cheie din clanul Albilor-colonialisti este Valetul, 
singurul investit erotic. 
— suflul poeziei Negrilor este absolut original si le apartine, dar 
forma este împrumutată marii poezii albe, fiindcă atrocitatea 
de conchistadori ii face incapabili pe albi sá continuie cultivarea 


frumosului. 
— indicaţiile de regie din „Pour jouer len Négres* : 
Toujours Village: lorsqu'il commence la tirade: ,,Marchez 


Vous possédez ce soir la plus belle démarche du royaume“ il 
faut allumer toutes les lumiéres, y compris les lustres de la 
salle“. 
„Si la pièce devait être jouée en plein air, j'aimerais, que le 
Cour s'installe sur la branche horizontale d'un gros arbre 
feuillu*. 
Intr-un fel sau altul, interdictiile absurde, de coloraturá colonialista si 
rasistá, sint anulate de Jean Genet printr-o transgresiune sinestezicá si 
simbolică, obiectiv mărturisit in dedicatia la „Les Negres“ : 
„Un soir un comédien me demanda d'écrire une pièce qui 
serait jouée par des Noirs. Mais, qu’est-ce que c’est 
donc un noir? Et d'abord, c'est de quelle couleur ?* 


* 


Lucrări de referință : 
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3. Esslin Martin: „Le théâtre de l'absurde“, Paris, Buchet-Chastel, 
1963 

4. Coe Richard : „Les anarchistes de droite“ în „Cahiers de la com- 
pagnie“, Paris, Gallimard, 1968, p. 99-125. 


STRUCTURE EN ,ABYME“ DANS LE THEATRE 
DE JEAN GENET: „LES NEGRES" 


Résumé 


L objet de la présente étude, éventuel point de départ pour une théorie du 
discours dramatique-devenir est le résultat de la projection de la succession textuelle 
dans la simultanéité Aussi la linéarité du texte-spectacle s'est-elle finalement cristal- 
lisée dans une structure d'ensemble. 

I. La succession est dominée par la triare motifémique Refus — Acceptation 
dissimulatrice > Révolte. Chaque motifème devient source de dramaticité dans 
les trois séquences du devenir. 

II. L'ensemble se présente comme une structuration en profondeur, à plusieurs 
niveaux, des éléments déterminant la forme dramatique: réplique — personnage, 
mise-en-scéne-décor, spectateur-auteur. 

IL1. Le niveau du Spectateur blanc. 

IL2. Le niveau des Acteurs — noirs et des Noirs — acteurs. 

IL3. Le niveau des Noirs — militants. 

IL4. Le niveau du Créateuer. 

L'enchainement et la superposition des noyaux dramatiques de la forme relé- 
vent d'une conception novatrice du figuratif — symbolique au service du contin- 
gent. 


VIZIUNE CINEMATOGRAFICA SI ROMAN 


SILVIA PANDELESCU 


Roman et cinéma, cinéma et roman. 
Le joli couple et la jolie valse. 
Jean-Louis Bory 1 


Raporturile intre roman si cea de-a saptea arta au preocupat si 
preocupá in mod deosebit pe criticii literari si pe cercetátorii in do- 
meniul atit de vast al artei, anumite procedee si tehnici cinemato- 
grafice fiind imbrátisate in operele lor de numeroși scriitori, dornici 
să zugrăvească viata în mișcarea și varietatea de forme pe care le 
îmbracă. Fără îndoială, cinematograful oferă multiple posibilităţi de 
înnoire si plasticizare a expresiei artistice. Asa cum bine arată Elie 
Faure ,c’est un art psychologique avant d’étre plastique. Le cinema 
est plastique d'abord : il represente en quelque sorte, une architecture 
en mouvement qui doit étre en accord constant, en équilibre dynami- 
quement poursuivi avec le milieu et les paysages ou elle s'éléve et 
s'écroule* ?, 

Romanul modern si cinematograful au stabilit un circuit per- 
manent de schimburi de tehnici, ceea ce a permis celor douá arte sá 
facă mari pași înainte pe calea observării atente si nuantate a vieţii. 
Este vorba de două realităţi estetice avînd un fond comun de echiva- 
lente, de corespondențe, care se imbogätesc necontenit pe măsura dez- 
voltării lor. 

Cel ce studiază această problemă este frapat de faptul că nume- 
roase romane clasice franceze prezintă elemente ce par desprinse din 
arsenalul tehnicilor cinematografice, cu multă vreme înainte de apa- 
ritia celei de a șaptea artă. Este suficient să menţionăm „Le Roman 
comique* de Scarron, sau capodoperele romanului picaresc (Gil Blas, 
Le Diable boiteux, Jacques, le fataliste) în care ritmul descrierii poate 


1 Le cinéma: périlleux salut du roman, La Revue des lettres modernes, Eté: 


1958, no. 36—38, p. 12". 
? Fonction du cinéma, Suisse, Gonthier, 1964, p. 24. 
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fi asemănat ritmului succesiunii secventelor in comediile mute, La 
Princesse de Cleves, romanul doamnei de La Fayette, a cărui acţiune 
este concentrată în priviri, romanul lui Stendhal Le Chartreuse de 
Parme, autorul dînd, de altfel, prin celebra sa formulă „Le roman est 
un miroir qu'on promene le long d'une route“ o definiție anticipată a 
cinematografului, si, mai ales, anumite fragmente din A la recherche 
du temps perdu, care par a fi mai curind niste secvente de film, dato- 
rita maleabilitätii timpului si transformării obiectelor si personajelor?. 

In aceeasi categorie de romane poate fi inclusá si celebra operá a 
lui Flaubert Salamm bó, ale cărei calităţi cinematografice sint bine puse 
în relief de La Varende*: ,,Porter Salammbó à l'écran constituerait, 
certes, une tentative condamnée par la dépense: mais il est vrai que 
la réalisation en serait toute faite, et que le découpage ne serait qu'une 
reprise de tableaux prévus par cette imagination à la fois ordonnée et 
tumultueuse“. 

S-ar mai putea desprinde numeroase pasaje „cinematografice“ din 
opera lui Balzac, remarcabil creator vizual — descrieri de orase, car- 
tiere, interioare, baluri, portrete prezentate in grcs plan, scene care se 
citesc ca un scenariu de film — sau din Camus, anumite fragmente din 
La Peste sau din L'Etranger — si ne gindim in primul rind la scena 
uciderii arabului pe plajă — sugerind excelent planuri de film. 

Este un lucru bine cunoscut cá in special dupa 1930 raporturile 
între cele două arte au fost mai intime, ca urmare firească a avintului 
luat de cinematografie, interferentele intre cele douá forme de expre- 
Sie artisticá preocupind atit pe criticii literari cit si pe romancieri si 
cineasti. 

J. Cocteau nu a fost numai poet, eseist si romancier. Cinematogra- 
ful fi datoreazá scenariul si dialogurile unor filme devenite clasice, ca 
L’Eternel retour (1943), Ruy Blas (1947), Les Enfants terribles (1949), 
La Princesse de Clèves (1961) precum si comentarii de film de scurt 
metraj. In calitate de regizor a realizat mai multe filme, printre care 
Le Sang d'un poéte (1930) La Belle et la Béte (1946), Les Parents 
terribles (1948), Orphée (1949) etc. 

Marcel Pagnol (César — 1933, La Fille du puisatier — 1940, La 
Femme du boulanger — 1938, Les Lettres de mon moulin — 1954) 
este considerat de Welles drept unul din cei mai buni realizatori fran- 
cezi de filme. 

Jean Anouilh a ecranizat el insusi piesa sa Le Voyageur sans 
bagages (1936). Poetul Jacques Prévert a scris la rindul sáu mai multe 
«scenarii, mai ales pentru Renoir și Carne (Le Crime de M. Lange — 
:1935, Quai des Brumes — 1938, Les Visiteurs du soir — 1942, Les 
Enfants du Paradis — 1944 etc.). 


Armand Salacrou este autorul (in colaborare cu Hené Clair) a sce- 
-nariului filmului La beauté du diable (1950). 


3 Vezi J. Nantet, Marcel Proust et la vision cinématographique, La Revue 
des lettres modernes, été 1958, no. 36—38. 
4 Flaubert par lui-même, Paris, Seuil, 1958, p. 126. 
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Marguerite Duras s-a afirmat in cinematografie cu scenarii reali- 
zate de Alain Resnais, Peter Brook si Henri Colpi (Hiroshima mon 
amour — 1959, Moderato cantabile — 1960 ; Une aussi longue absence — 
1961) ca si Alain Robbe-Grillet care, fascinat de prezentul etern atit 
de bine redat de un film, a propus o literaturá obiectivá mult apro- 
piatá de ecran, scriind, pentru prima datá in istoria literelor franceze 
,ciné-roman*-uri (L'Année dernière à Marienbad, L'Immortelle). 

Toate aceste orientări se înscriu într-o mișcare mai largă, care a 
cuprins pe scriitori din diferite tari şi, în primul rind, ca pioneri, pe 
reprezentanții literaturii anglo-saxone. Romanul lui James Joyce, Ulysse 
este prin structura sa un roman cinematografic. Virginia Woolf a folosit 
de asemenea din plin procedee cinematografice si în special montajul 5. 

Trilogia lui Dcs Passos USA — Paralela 42 cuprinde o largă gamă 
de tehnici cinematografice; autorul incorporează bande de actualități 
Si gros planuri si îşi intitulează chiar unele capitole ,l'oeil de la 
camera“, reușind să facă concurenţă puterii obsesive a ecranului. 

Precizia vizuală, succesiunea brutală de imagini multiple, imedia- 
titatea obiectelor, larga utilizare a montajului si, mai ales, structura 
sincopată, constituie numai cîteva aspecte ale pătrunderii cinematogra- 
fului în tehnica romanescá a scriitorului. 

Atit la Dos Passos cit si la Hemingway, Faulkner, Caldwell, Stein- 
beck se remarcá nararea exactá a unor fapte, asa cum ele sunt tráite 
de un personaj central. 

Aceasta plenitudine a realitatii, ridicind potentialul tensiunii roma- 
nesti, determină o participare mai activă a cititorului la evenimentele 
care îi sînt relatate. 

Consecința adaptării unor structuri specifice cinematografului este 
bine sesizată de R. M. Albérès 6 : 

..,8i divers que soient les personnages et les themes, on retrouve 
dans cette esthétique nouvelle du récit bref, présent, cinématographique, 
un dénominateur commun: l'évocation brève et sobre, la dureté, la 
netteté, la «présence» au lieu de «l’histoire», 

Constatárile de mai sus pun mai bine in relief misiunea delicata 
à comparatistului in acest domeniu, care trebuie sá se pronunte cu 
prudentá atunci cind delimiteazá sferele de influentá reciprocá. In 
aceastá directie nu trebuie fácute afirmatii categorice, de multe ori 
fiind vorba de coincidente, de simple întîmplări si nu de influente 
certe. 

Ce a dat romanul celei de a saptea arta? Ce a dat cinematograful 
romanului, sub ce forma, cu ce rezultate ? Cum poate fi explicata influ- 
enta cinematografului asupra unui roman? Prin simplä intimplare, 
artificiu sau necesitate estetică ? 


lată întrebări care constituie tot atitea invitaţii la prudenţă, la 
reflexii serioase, din care nu trebuie să lipsească însă un element de 


8 Vezi Mihai Miroiu, Folosirea montajului în romanul englez modern. 
Studii de literatura universală, XI, Bucuresti, 1968, p. 173—181. 
6 Histoire du roman moderne, Paris, Albin Michel, p. 339—340. 
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maximă importanță: măsura in care un scriitor a avut preocupări 
cinematografice care sá-i marcheze mai mult sau mai putin opera anga- 
jind-o pe acest fágas. Numai in acest cadru, credem, se poate vorbi de 
o eventuală influenţă a cinematografului asupra operei unui scriitor. 

Asa cum arată Jean Duvignaud’: „C'est un lieu commun d’évo- 
quer «l'influence» du cinema sur le roman contemporain: deux géné- 
rations successives d’écrivains se sont installés devant leur table de 
travail avec une conscience chargée d'images de films: dédoublée, 
notre mémoire plonge à la fois dans notre passé et dans le passé collec- 
tif du cinéma‘. 

Fárá indoialá, romancierii care au avut experiente cinematografice 
nu au avut decit de profitat de pe urma acestui contact stimulator, 
care le-a permis o reinnoire a tehnicilor si limbajului artistic. 

Cineastii sint, la rindul lor, consumatori de literatura, sensibili la 
tehnicile romanesti pe care le descoperá ín cursul lecturilor lor. 

lată de ce intilnirile pe acest teren nu sint totdeauna conştiente; 
raporturile intre roman si cinematograf sint atit de intime, incit uneori 
cu greu pot fi stabilite, fara a cádea in exagerári si erori, transferurile 
dintr-o sferá in alta. 

O atitudine gresitá este si proclamarea prioritátii unei arte asupra 
aiteia. S-a vorbit, de pildă, de uzura romanului sau, invers, de necesi- 
tatea transpunerii fidele a unor tehnici romanesti intr-un film, astfel 
incit el să se „citească“ întocmai unui roman, atunci cînd, în realitate 
este vorba de limbajuri artistice bine definite, avind o viata proprie, 
legi specifice. Se poate vorbi cel mult de corelaţii estetice care-și 
imbogátesc necontenit paleta de tehnici si procedee pe parcursul evo- 
lutiei lor. 

Asa cum arată R. Bouchareine 8 : 

„Il ne semble pas que lexpérience contemporaine autorise l'hypo- 
thése d'un genre romanesque suggérant au film ses inspirations cardi- 
nales, non plus qu'une démission du roman devant la création fil- 
mique. Le rcmanesque demeure valable dans la mesure oü il opérera 
cette transmutation abstraite de formes imagées sans cesse renaissan- 
ies que lui propose la création continue du Cinématographe". 

Nu ne propunem o teoretizare a problemei, pe larg dezbátutá in 
numeroase lucrüri si articole apárute in ultimii 20 de ani?. 


Cu toate acestea, raporturile intre arta cinematograficá si arta 
romanului nu sint complet elucidate, fiind vorba de o materie vie, 


7 Dialogue ininterrompu, La Revue des lettres modernes, Été 1958, no. 
36—38, p. 22. | 

8 Film, roman et entourage concret, La Revue des lettres modernes, Été 
1958, no. 36—38, p. 57. 

9 Vezi lucrärile semnate de Ch. Dekeukeleire, Jean Epstein, Elie Faure, 
Jean Leirens, Claude Mauriac, Etienne Souriau, George Sadoul, Marcel l'Herbier 
etc. ; numerele speciale ale revistelor »La Revue des lettres modernes“ (Été 1948, 
no, 36—38), Synthèses (Bruxelles, no. 2, 1947), L’Actualité littéraire (avril 1957} 
precum si articolele apărute în reviste ca Revue du cinéma, Cahiers du cinéma, 
Les Temps modernes, etc. 
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în continuă schimbare si transformare. De altfel întreg edificiul artistic 
al secolului XX se bazează pe interferente între arte, care au condus: 
la metamorfoze în toate compartimentele vieții spirituale. 

De asemenea, în lucrarea de față nu ne vom preocupa de pro- 


blema atit de mult discutată a adaptárilor. Ceea ce am dori să demon- 
străm este modul în care limbajul cinematografului influențează direct 
limbajul unui romancier, într-un anumit moment al elaborării operei 
sale, impunîndu-se ca o necesitate estetică, cinematograful, prin poten- 
tialul de imagini si simboluri lărgind considerabil viziunea producáto- 
rului de artă asupra lumii. 

Ne-am îndreptat atenția asupra unor exemple concludente din isto- 
ria romanului francez din secolul al XX-lea, începînd cu un scriitor care 
marchează tranziția între secolul XIX si secolul XX: Roger Martin du 
Gard, si sfirsind cu doi reprezentanți de seamă ai noului roman fran- 
cez, Alain Robbe-Grillet si Marguerite Duras, care au găsit în anumite 
tehnici cinematografice tiparul ideal pentru exprimarea unui nou crez 
artistic. 

Studierea atentă a textelor dezvăluie faptul că o schimbare surve- 
nitá in materia romanescá determină adaptarea unui limbaj adecvat. 
chiar si în cazul unui scriitor ca Roger Martin du Gard, adînc ancorat 
în tehnicile romanului tradițional. 

Scriitori care au avut preocupări cinematografice au putut învăța 
la scoala filmului că prin utilizarea unor tehnici cinematografice, si 
mai ales prin montaj, datorită căruia prezentul, trecutul, viitorul, ca 
şi locurile cele mai îndepărtate pot fi apropiate în mod considerabil, 
se poate realiza o amplă prezentare a celor mai complexe aspecte ale 
vieții interioare si exterioare cu dinamica lor. S-a realizat astfel o 
estompare a distanțelor temporale şi spațiale, asociațiile de imagini 
sugestive si variate defilind în fata cititorului într-o succesiune rapidă. 
Evenimente și episoade, care se petrec în oraşe diferite, sau sînt sepa- 
rate de luni sau ani, pot fi prezentate într-un flux continuu, datorită 
montajului care, în fond, este apropiat de natura artei narative. lată 
una din marile victorii ale cinematografului, care a avut un larg ecou 
în arta romanului, cinematograful fiind o sinteză, un condensat de 


imagini. 
Datorită acestui procedeu de bază a cinematografului, — arta 
schimbării de planuri — se poate sugera scurgerea vieții într-o multi- 


plicitate de forme si manifestări si, mai ales, realiza plonjeuri in viata 
interioară a unui erou. 

Asa cum remarcă R. M. Albérés! sub influența cinematografului : 
„le «personnage» doit s'imposer non comme un homme dont «on ra- 
conte l'histoire», mais comme un individu qui est présent tandis qu'om 
lit“. 

Astfel se realizează o angajare mai deplină a sensibilităţii si inte- 
resului cititorului, mai strîns legat de perscnajele pe care le descoper& 
intr-un roman. 
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Utilizind procedeele variate oferite de arsenalul cinematografului 
ca, de pildă, gros planul, planul de ansamblu, planul îndepărtat, luările 
de vederi în mișcare, suprapuneri de imagini, retrospectia, încetinirea, 
flash-back-ul, flash-ul, decupajul, romancierii au putut să evite stilul 
discursiv si prezentările încărcate de personaje si situaţii, accentul 
căzind pe ceea ce este esenţial în trăirea unui personaj, în experienţa 
Sa de viaţă, sau pe acea ,,tranche de vie“ pe care scriitorul dorește s-o 
pună in lumină, cu toate explicaţiile si implicaţiile ei. 

Imaginile vizuale se succed în fata ochilor cititorului si deseori un 
personaj capătă mai mult relief prin imaginea prezentă trăită în pre- 
zent si nu într-un trecut narativ. Asamblarea anumitor bande de ima- 
gini vizuale, de lungime variabilă, constituie un alt procedeu specific 
cinematografic, care a putut fi aplicat cu succes in roman. Ca si 
recurgerea la planuri suprapuse, la prezentarea unităţilor discontinue, 
tehnici larg utilizate de cea de a șaptea artă. 

Si, ca o consecinţă a modificării timpului, viata unui erou nu mai 
este urmărită episod cu episod, într-o relatare lentă, cronologică ; citi- 
torul este proiectat în acel prezent patetic pe care R. M. Alberes il 
consideră „à la fois éternel et bref, dense et éphémère, parce qu'il est, 
en réalité «suspendu». Dans ce présent tout se refléte, par rappels, par 
rapides retours en arriére: une longue nuit coupée de flash-backs*. 


Cinematograful a avut o influentä evidentä asupra lui Roger 
Martin du Gard, considerat de toti istoricii literari un creator mai 
apropiat de secolul al XIX-lea decit de secolul nostru. Scriitor obiectiv 
— in măsura in care obiectivitatea este posibilă într-o operă artistică 
— el isi clădea operele pe o documentare solidă, însumînd un număr 
impresionant de fișe și documente. La un moment dat s-a apropiat de 
cinematograf, realizînd scenarii de film. Este adevărat că această expe- 
rienta nu a dat roadele aşteptate pe plan cinematografic, dar roman- 
cierul a cîștigat pe planul experienţei literare. Faptul este evident, 
mai ales in ultima parte a amplei sale cronici Les Thibault, L’Eté 1914, 
în care Roger Martin du Gard foloseşte frecvent procedee cinemato- 
grafice pentru a putea îmbrăţișa, fără a obosi pe cititori, un mare 
număr de personaje, fapte și evenimente. Pe de altă parte, părăsind 


10 Op. cit., p. 334. 
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cercul îngust al familiei Thibault, autorul coboară în mijlocul multi- 
milor, pe străzi, în gări, în cafenele, în sălile de conferinţe si reuniuni, 
acolo unde pulsează mai mult viaţa în momentele încordate ale istoriei. 
Aceste alunecări sînt imperceptibile datorită tehnicilor împrumutate de 
arta filmului. Este suficient să menţionăm citeva scene care merită să 
figureze într-o antologie a literaturii în raporturile ei cu cinemato- 
graful. 

lată, de pildă, scena asasinării lui Jean Jaurès : 

„Un claquement bref, un éclatement de pneu, l'interrompit net; 
suivi, presque aussitót d'une deuxiéme détonation, et d'un fracas de 
vitres. Au mur du fond, une glace avait volé aux éclats. 

Une seconde de stupeur, puis un brouhaha assourdissant. Toute 
la salle, debout, s'était tournée vers la glace brisée : «On a tiré dans la 
glace!» — «Qui?» — «OU?» «De la rue!». Deux garcons se ruérent 
vers la porte et s'élancérent dehors, d'oü partaient des cris. 

Instinctivement, Jacques s'était dressé, et, les bras tendus pour 
protéger Jenny, il cherchait Jaurès des veux. Il l’aperçut une seconde ; 
autour du Patron ,ses amis s'étaient levés; lui seul, très calme, était. 
resté à sa place, assis. Jacques le vit s'incliner lentement pour chercher 
quelque chose à terre. Puis il cessa de le voir. 

A ce moment, Mme Albert, la gérante, passa devant la table de 
Jacques, en courant. Elle criait : 

— «On a tiré sur M, Jaurés !» 


— «Restez là» souffla Jacques, en appuyant sa main sur l'épaule 
de Jenny, et la forcant à se rasseoir. 

I] se précipita vers la table du Patron, d'oü s'élevaient des voix 
haletantes : 

«Un médecin, vite!» — «La police !». 

Un cercle de gens, debout, gesticulant, entourait les amis de 
Jaurès, et empéchait d'approcher. Il joua des coudes, fit le tour de la 
table, parvint à se glisser jusqu'à l'angle de la salle. A demi caché par 
le dos de Renaudel, qui se penchait, un corps était allongé sur la 
banquette de moleskine. Renaudel se releva pour jeter sur la table 
une serviette rouge de sang. Jacques apercut alors le visage de Jaurés, 
le front, la barbe, la bouche entrouverte. Il devait être évanoui. I! était 
pâle, les yeux clos“ 11, 


1 Roger Martin du Gard, Les Thibault, Paris, Gallimard, 1955, 
t. II, p. 549. 
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Fragmentul se incadreazá perfect in schema unui scenariu fara a 
sa opera modificări prin suprimarea unor fraze sau parti de fraze: 


Paris 


Des voix : 

“On a tiré dans 
la glace !, 

Qui ? 

Ou? 

De la rue! 


‘Sa voix : 
On a tiré 
sur M, Jaures! 


Sa voix: 
Restez là 


Des voix: Un 
médecine, vite ! 
.La police ! 


Images 


Intérieur du restaurant, Au mur, au 
fond, une glace vole en eclats. Grand 
ensemble: toute la salle debout se tour- 
ne vers la glace brisée 


Plongée: deux garçons se ruent vers 
la porte et s'élancent dehors. Gros plan: 
Jacques, dressé, les bras tendus pour 
protéger Jenny, cherche des yeux Jaurès. 

Changement d'image. (accéléré) Jaures 
entouré d'amis levés; trés calme, assis, 
il s'incline lentement pour chercher quel- 
que chose à terre. 

L'image disparait. Mme Albert passe 
devant la table de Jacques en courant. 
Elle crie: 


Jacques appuie sa main sur l'épaule 
de Jenny et la force à se rassecoir. 


Il se précipite vers la table du patron. 


Grand ensembie: un cercle de gens, 
debout, gesticulant, entoure les amis de 
Jaurès et empêchent Jacques d'approcher. 
Jacques joue des coudes, fait le tour de 
la salle et se glisse jusqu'à l'angle de 
la salle. | i 

Gros plan: le corps de Jaurés allongé 
sur la banquette de moleskine à demi 
eaché par le corps de Renaudel. 

Renaudel se reléve pur jeter sur la 
table une serviette rouge de sang. 

Flash: Jacques regarde Jaurès. 

Plongée, gros plan: Jaurés, le front, 
la barbe, ta bouche entrouverte, pale, 
les yeux clos. 


Sons 


claquement bref, écla- 
tement de pneu, deu- 
xième détonation, fracas 
de vitres 


Brouhaha assourdissant 


Voix. haletantes 
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Scena continuá, aparatul 4e filmat deplasindu-se, cind in exterior, 
in stradá, pentru a surprinde reactia curiosilor, cind in interior pentru 
a se fixa asupra medicului, care acordă primele îngrijiri victimei 
atentatului. 

Datorită mijloacelor tehnice oferite de cinematograf, autorul a reu- 
şit să recreeze atmosfera încordată a unui atentat: schimbări de pla- 
nuri, accelerări, gros planuri, planuri suprapuse 12. 

Peisajul urban — care se pretează excelent la redare cinemato- 
grafică — atitudinile și reacţiile trecătorilor nu puteau fi mai bine 
redate altfel decit prin procedeele oferite de cea de a șaptea artă, 

Iată o adevărată secvenţă de film desprinsă din L’Eté 1914: 

„Les gens qui les dépassaient parlaient haut et des mémes choses. 
Jacques saisissait au passage des bribes de conversation: ,«La gare du 
nord et la gare de l'est sont occupées par la troupe depuis ce soir». — 
«Qu'est-ce qu'on attend ? Pourquoi la mobilisation n'était — elle pas 
encore...» — «Au point où nous sommes, voyons ! il faudrait un miracle 
pour..» — «Moi j'ai télégraphié à Charlotte qu'elle revienne demain, 
avec les enfants...» — «Je lui ai dit: Madame, si vous aviez un fils de 
vingt-deux ans, peut-être que vous ne parleriez pas comme ca!!! ». 

Les crieurs de journaux se faufilaient entre les groupes: 

— «Assassinat, de Jaurès !» !3, 

Spatiul nu ne permite sá mai redám citeva din numeroasele frag- 
mente din L’Eté 1914 sau Epilogue care, la lecturá, se relevá a fi ade- 
várate scenarii de film. Important este faptul cá se poate demonstra 
cá un scriitor care are si o anumitá experientä cinematograficä, adop- 
tind in opera sa tehnicile plastice oferite de cinematograf, isi îmbogă- 
teste astfel propria paletá de tehnici romanesti. 

Este evident cá R. Martin du Gard a simtit la un moment dat nevoia 
de a recurge la un stil diferit de cel utilizat in primele volume ale roma- 
nului sáu fluviu Les Thibault. In acest sens, márturisirea pe care i-o 
face lui André Gide intr-o scrisoare din 14 martie 1934 este elocventá : 

„Mais táchez de vous mettre, un instant, dans la peau du lecteur 
qui, dans dix ans, lira Les Thibault de bout en bout et qui, aprés ces 
sept volumes du roman „écrit“ tombera brutalement dans ces derniers 
volumes complètement différents, hachés, cinématographiques* 14, 

Martin du Gard a adoptat stilul cel mai potrivit de redare a acu- 
mulárii de evenimente si de personaje care face densitatea epicá remar- 
cabilá a ultimei parti a romanului. În cazul său schimbarea de tot a fost 
dictatá de o necesitate esteticá si nu de o modá care sá-i fi impus impe- 
rativele sale. 


12 Nu intimplátor aceastá scená constituie un punct central ín serialul 
Les Thibault ecranizat pentru televiziunea francezá. 

13 R. Martin du Gard, op. cit, p. 555—556. 

14 André Gide, Roger Martin du Gard, Correspondance, Paris, Gallimard, 
1968, t. II, p. 601. 
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Martin du Gard era surprins uneori — fapt mărturisit în. cores- 
pondenta sa — de modul in care substanta romanescá reușea să îl 
domine uneori in procesul de creatie artistica. 

Prin adoptarea unor mijloace expresive oferite de alte arte, ca, 
de pildá, teatrul si cinematograful, autorul a reusit sá varieze tehnicile 
literare, fără ca acest lucru să fie simţit de cititor ca o intenţie expresă 
a sa. 

Limbajul cinematografic a permis scriitorului, în acelaşi timp, a 
remarcabilă concentrare a materiei romanesti explorate. 


* 


* * 


Experienta lui Alain Robbe-Grillet prezintá de asemenea un deo- 
sebit interes pentru cei ce studiază corelatiile estetice între roman si 
cinematograf. Autor de romane remarcabile prin vizualitatea lor, prin 
faptul cá proiecteazá pe cititor in miezul obiectelor, suporturi de sem- 
nificatii inzestrate cu o mare putere sugestivä, el aduce prin opera sa 
o nouá viziune asupra omului si raportului om — obiect. Dinamica 
unor opere ca Les Gommes, roman obiectal sau Le Voyeur, roman al 
privirii, sugerind perfect succesiunea imaginilor unui film, a determinat 
pe criticii sá vorbeascá despre ,le stylo-caméra d'Alain Robbe-Grillet*. 

Asa cu mnoteazá Michel Mourlet 5: ,,Le roman tel que le réve 
Robbe-Grillet est, du moins par sa technique spatiale, la paraphrase 
d'un film. L'adjectif optique, descriptif, tel qu'il le próne par exemple 
dans son article intitulé «Une Voie pour le Roman Futur» (N.N.R.F., 
No. 43) n'est qu'un succédané de la clairvoyante et infaillible caméra“. 

Nu vom lua in considerare ,ciné-roman*-urile scriitorului, care 
constituie un gen aparte in creatia sa romanesca. 

Într-un roman, ca La Jalousie, de pildă, — roman tipic de apropiere 
de obiect — cititorul este frapat de precizia vizualá, imediata si de anco- 
rarea in prezent. În acest roman în care nu se întîmplă nimic in fond, 
cititorul nu dispune de nici un comentariu al autorului, in afará de 
prezentarea unor secvente ce par desprinse dintr-un film. 

De altfel chiar personajul central, al cárui nume nu este relevat, 
devine el insusi un aparat de filmat. Sint relatate fapte minore, lipsite 
de importanţă ; se insistă în descrierea gesturilor, obiectelor, uneori 
pînă la obsesie. 

Protagonistul, invizibil, fără identitate, înregistrează cu aplicaţie 
tot ce se petrece în jurul său. 

Observatia făcută de Jean-Louis Bory 16 asupra romanului Le Voyeur, 
pe care il considera ,un livre qui se voit plus qu’il ne se lit“ este vala- 
bilă si pentru La Jalousie. 


15 Cinéma contre roman, La Revue des lettres modernes, Été 1958, no. 
36—38, p. 29. 
16 art. cit. p. 124. 
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Structura filmicá a unor romane ca La Jalousie, Dans le labyrinthe, 
La Maison de Rendez-vous este usor de demonstrat. 

Pe parcursul romanului se revine asupra descrierii unor imagini- 
cheie (dispunerea fotoliilor pe terasá, strivirea miriapodului etc.) purtá- 
toare de sensuri, care pun mai bine in lumina semnificatia relatárii 
naratorului. ' i, i 

Prima frază a romanului, „Maintenant l'ombre du pilier — le pilier 
qui soutient langle sud-ouest du toit — divise en deux parties égales 
l'angle correspondant de la terrasse“ 1, se va repeta, cu modificarea 
impusă de momentul în care este surprinsă : 

„Maintenant l'ombre du pilier — le pilier qui soutient l'angle 
sud-ouest du toit s'allonge, sur les dalles en travers de cette partie 
centrale de la terrasse, devant la facade, où l'on a disposé les fauteuils 
pour la soirée“ 18, 

Maintenant l'ombre du pilier sud-ouest — à l'angle de la terrasse, 
du côté de la chambre — se projette sur la terre du jardin“ !9. 

„Maintenant l'ombre du pilier se projette sur les dalles, en travers 
de cette partie centrale de la terrasse, devant la chambre à coucher“ ?9, 

Relatarea este asemenea unei hore, in care imaginile, aceleasi, 
suferind mici modificári, apar si dispar in fata cititorului. 

Abordarea personajului feminin A .. este tipic cinematograficá. Se 
insistá, printr-un gros plan, asupra párului, element pivotal al portre- 
tului fizic, dindu-ni-se pe pareursul romanului noi si noi detalii, care 
se orinduiesc aidoma unor variatiuni muzicale, mai mult sau mai putin 
ample, pe aceeasi tema. 

„Les boucles noires de ses cheveux se déplacent d'un mouvement 
souple, sur les épaules et le dos, lorsqu'elle tourne la téte* ?!, 

„Les boucles noires et brillantes s'immobilisent, dans l'axe du dos, 
que matérialise un peu plus bas l'étroite fermeture métallique de 1a 
robe“ 22, 

.L'opulente chevelure noire est libre sur les épaules. Le flot des 
lourdes boucles aux reflets roux frémit aux moindres impulsions que lui 
communique la tête“ 23, 


»Les boucles noires et brillantes, libres sur les épaules, tremblent 
légèrement tandis que la plume avance“ ?4, 

Alte fragmente, mai ample, sesizind cele mai fine detalii ale des- 
crierii, nu pot fi reproduse din lipsá de spatiu. 


17 A, Robbe-Grillet, La Jalousie, Paris, Ed, de Minuit, 1957, p. 1. 
18 Ibidem, p. 15. 

19 Ibidem, p. 32. 

20 Ibidem, p. 210. 

?! Ibidem, pp. 10—11. 

22 Ibidem, p. 15. 

23 Ibidem, pp. 133—134. 

24 Ibidem, p. 212. 


12 Literatura universală si comparată nr. | 
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Reproducem, in schimb, douá fragmente din La Jalousie, pe Sanaa 


transpunem direct in schema unui scenariu. 


So ns 


Parlé Images 
A., est en train de verser l'eau 
minérale dans les trois verres, alig- 
nés sur la table basse. Elle distri- 
bue les deux premiers, puis tenant 
le troisième en main, va s'asseoir 
dans le fauteuil vide, à côté de 
Franck. Celui-ci a déjà commencé 
à boire. 
Voix de A... „C'est as- 
sez froid ? 
»Les bouteilles sortent 
du frigo. Franck hoche la téte et boit une 
nouvelle gorgée. 
Voix de A.. 


„On peut mettre de la 
glace, si vous voulez". 


Elle appelle le boy 
sans attendre une répon- 


se 
Personne ne vient 
Franck regarde A.., comme si 
elle était tenue d'appeler une se- 
conde fois, ou de se lever, ou de 
prendre une décision quelconque. 
Elle esquisse une moue rapide en 
direction de la balustrade, 
Voix de A... 
„Il n'entend pas, un 
de nous ferait mieux 
d'y aller*. 


Ni elle ni Franck ne bouge de 
son siége 25, 


Eclatantes, la bouche et la demi- 
bouche remuent avec un parfait 
synchronisme 

Voix de A... contenue 
comme dans une cham- 
bre de malade, ou com- 
me la voix d’un voleur 
qui parle à son com- 
plice 
«Qu'est-ce que c'est» 
Voix du boy, de l'autre 
cóté du panneau, «Le 
Monsieur, il est là». 


25 A, Robbe-Grillet, op. cit, pp. 46—47, 


Silence 


Deux coups légers sont 
frappés à la porte du 
couloir 


Aucun bruit de mo- 
teur ne trouble le si- 
lence (qui nest pas le 
silence mais le siffle- 
ment continu de la lam- 
pe à pression) 
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Voix de A.. Elle termine sans hate, d'un ges- 

«Je viens- te sûr, l'ourlet sinueux au dessus 


du menton. 
Elle se léve, traverse la chambre 

en contournant le grand lit, prend 

son sac à main sur la commode 

et le fin chapeau de paille blan- 

che à tres larges bords. Elle ou- 

vre la porte sans faire de bruit 

(quoique sans précautions excesi- 

ves), sort, referme la porte derri- 

ère Soi. 
Les pas s'éloignent la 
long du couloir. 


La porte d'entrée s'ouvre et se 
referme 26, 


Se remarcá, in ambele cazuri, utilizarea sistematicá a indicativului 
prezent (Elle distribue..^; „Franck hoche la tête et boit...“; „Franck 
regarde A...“; „Elle esquisse une moue rapide...“ „Elle termine sans 
hate...; ,La porte s'ouvre et se referme...“ etc.). 

Reducerea gamei timpului la o singurá nota este in concordantä cu 
teoria expusă in introducerea ,ciné-romanului^ ,L’Année dernière à 
Marienbad*, in care Robbe-Grillet sustine cá ,la caractéristique essen- 
tielle de l'image (cinématographique) est sa présence. Alors que la litté- 
rature dispose de toute une gamme de temps grammaticaux, qui permet 
de situer les événements les uns par rapport aux autres, on peut dire 
que sur l'image les verbes sont toujours au présent (ce qui rend si 
étranges, si faux, ces «fims racontés» des publications spécialisées, oü 
lon a rétabli le passe simple cher au roman classique !) : de toute évi- 
dence, ce que l'on voit sur l'écran est em train de se passer, c'est le 
geste méme qu'on nous donne et non pas un rapport sur lui“ ?. 

Un singur timp, un singur mod deci, fie cá este vorba de un act 
prezent sau de o amintire, asistám, ca intr-un film, la o uniformizare 
a planurilor, la o reducere a lor la un singur nivel. 

In cazul unui roman, un astfel de procedeu prezintà, desigur, atit 
avantaje cit si unele dezavantaje. Se poate vorbi de o sárácire a expre- 
siei artistice si a nuantelor tráirii, intr-o oarecare másurá. 

Dar acest mod original si personal de proiectare a personajelor, a 
mediului inconjurátor, seduce pe cititor prin noutate si sinceritate. 

„Il est indéniable que le cinéma a joué, joue et jouera auprès du 
roman le précieux róle d'excitant. Indéniable aussi que la tentation du 
pur spectacle, à laquelle s'abandonne Robbe-Grillet (et qu'il confond avec 
la représentation de la réalité) a heureusement fouetté le roman du XX-e 


26 Ibidem, pp. 142—143. 
? Alain Robbe-Grillet, L'Année derniére à Marienbad, Paris, Les 
Editions du Minuit, 1961, p. 15. 
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siècle, et va peut-être le faire sortir du sous-balzacisme, du sous-stendha- 
lisme, du sous-lafayettisme dans quoi il patauge et s'embarbouille. Indé- 
niable que si Robbe-Grillet n'avait pas existé, il aurait fallu l’inventer“, 
constată J.-L.Bory 28. 

Aceeaşi spontaneitate si apropiere de tehnicile cinematografice poate 
fi reperată și la Marguerite Duras, una din protagonistele noului roman, 
autoare, în plus, a unor scenarii de film de mare succes (Hiroshima mon 
amour, Moderato cantabile, Une aussi longue absence). În opera sa lite- 
rară influențele cinematografului nu sînt deci întimplătoare. 

Schimbările rapide de planuri, suprapunerile de imagini, montajul 
prin secvenţe, sînt numai cîteva din caracteristicile romanelor sale care 
se desfășoară aidoma unor filme. 

Romane ca Le Square (1955), Moderato cantabile (1958), L'Aprés- 
midi de Monsieur Andesmas (1962) prezinta o structurá deosebitá, incer- 
cînd sa surprindă un moment de criză si personaje care numai arareori 
reusesc sä comunice un sentiment. 

Modul de a reflecta realitatea al Margueritei Duras este in mod 
vádit influentat de libertatea plasticá a filmului. 

În fragmentul următor, extras din romanul Le Vice-Consul, sur- 
prinde atít utilizarea exclusivá a prezentului, modul de redare al dialo- 
gului cit si repetarea verbelor voir, entendre: 

»Le vice-consul se met à sangloter sans un mot. On entend (subli- 
nierea noastrá): Quel malheur, mon Dieu. Et puis c'est le silence une 
deuxième fois. Anne-Marie Stretter paraît à la porte du salon, Derrière 
elle il y a Michael Richard. Le vice-consul tremble de tous ses membres, 
il va vers elle en courant. Elle ne bouge pas. Le jeune Peter Morgan 
rattrape le vice-consul qui ne sanglote plus et le méne vers la porte du 
salon octogonal. 

Le vice-consul se laisse faire. On dirait qu'il attendait cela. On voit 
Peter Morgan qui lui fait traverser le parc, on voit les sentinelles ouvrir 
les portes, le vice-consul qui passe, les portes qui se referment. 

On entend encore des cris. Et ces cris cessent. Alors Anne-Marie 
Stretter dit à Charles Rosset : Venez avec nous maintenant. On entend: 
Ne riait-il pas tout en pleurant ? Charles Rosset suit Anne-Marie Stret- 
ter 29, 

Rapiditatea imprimatá unor benzi de imagini este evidenta in fraze 
de tipul : ,Journalistes soüls sur des fauteuil. Ils se retournent, grognent, 
disent des mots isolés, retombent dans le sommeil“ 30 etc; 

Desigur, in directia apropierii de tehnicile cinematografice un scrii- 
tor odatá angajat pe acest drum poate cádea usor ín exagerári, avind 
drept consecinţă imediată o descriere imobilă, neutră, seacă a persona- 
jelor și cadrului în care acestea evoluează. 


28 art. cit., p. 125. 
29 M. Duras, Le Vice-Consul, Paris, Gallimard, 1966, p. 147. 
30 Ibidem, p. 163. 
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„Je pense aussi qu'il ne faut jamais perdre de vue les bonnes vieilles 
vérités premieres. Le roman est fait pour étre lu. Non pour étre vu, 
remarcă Jean-Louis Bory ?!, 


Accentul pus pe vizualizare, pe instantaneizare poate conduce la 
opere greoaie, obositoare, mai cu seamá prin insistenta dusá piná la 
obsesie a analizárii unor personaje sau obiecte contemplate. 

O utilizare ponderatä si nuantatá a tehnicilor cinematografice poate 
determina, in schimb, o reimprospátare a expresiei artistice, venind sa 
intregeascá gama de procedee utilizate intr-o operá literará. 


Intre cele douá realitáti estetice existá asemánári certe — imaginea 
fiind, ca si cuvintul, un semn — dar si diferente profunde, care se cer 
a fi bine cunoscute si delimitate de cátre cercetátorii din acest domeniu. 

Dialogul fructuos si colaborarea intre cele douá forme de exprimare 
artisticá nu stirbeste si nu va stirbi cu nimic independenta celor douá 
arte, care vor continua sá se dezvolte si sá progreseze pe drumul propriu, 
dictat de structura lor specifica. 


VISION CINEMATOGRAPHIQUE ET ROMAN 


Résumé 


Le roman moderne et le cinéma ont établi un courant d'échanges permanents 
de techniques, ce qui a permis aux deux arts de faire de grands pas en avant, 
dans la voie de lobservation attentive de la vie. 

Le cinéma a prété aux romanciers des formes, des modes de composition 
pour traduire en mots des gestes, des attitudes, des regards. 

En utilisant les procédés variés qui tiennent de l'arsenal du cinéma, comme, 
par exemple, le gros plan, le grand ensemble le plan lointain, les prises de vue 
en mouvement, le ralenti, la flasch, le flasch-back, le découpage, les plongées, 
certains romanciers ont pu se soustraire aux influences du style discursif et aux 
présentation surchargées des personnages et des situations. 

Tel est le cas de Roger Martin du Gard qui marque la transition entre le 
XIXe siècle et le XXe siècle et, plus tard, d'Alain Robbe-Grillet et de Margue- 
rite Duras, pour ne citer que quelques noms. Des fragments tirés de leurs oeuvres 
(Les Thibault, La Jalousie, Le Vice-Consul) en sont une preuve convaincante. 

Il est évident que le cinéma, par ses moyens variés et plastiques, propose aux 
romanciers un dialogue des plus fertiles 


31 art, cit., p. 126. 


STRUCTURA COMICULUI ÎN REPLICA: 
M. J.: TOUCHEZ LA MONSIEUR, MA FILLE N'EST PAS POUR VOUS 


(Molière, Le Bourgeois Gentilhomme, acte III, scène XII) 


MIRCEA MIHALEVSCHI 


Lucrarea de fata a constituit obiectul discuţiilor unei 
ședințe a Cercului de Semiotică literară (Universitatea 
Bucureşti, catedra de limba franceză, conducător prof. 
P. Miclău). 

O serie de obiecţii, pe care le considerăm întemeiate, 
au fost aduse aparatului formal utilizat. Unii termeni pre- 
luaţi din gramaticile structuralist-generativiste nu au fost 
utilizaţi in acceptiunea lor strictă. Termenul de ,redun- 
danta repetitoare“ imprumutat de la Violette Morin ar 
trebui si el, credem, reconsiderat. 

Deoarece, însă, contribuţia de esenţă a lucrării a 
fost considerată utilă, o prezentăm în forma inițială, 
semnalind posibilitatea unei reformulări în termeni mai 
rigurosi. 


Replica în studiu reprezintă un fragment din textul unei creaţii 
dramatice, text destinat prin urmare să fie interpretat pe scenă (parti- 
cularitate deosebit de pregnantă în cazul lui Moliere). 

Lucrul acesta ne-a determinat să căutăm sugestii în studiile care se 
ocupă de elementele recepționate ca hilare în limbaje artistice ce implică 
și ele o astfel de dualitate de planuri (cinematograf, benzi desenate, 
benzi umoristice, etc.). 

Ni s-au părut interesante rezultatele obţinute de Violette Morin?! 
care, studiind desenele umoristice, analizează declanșarea risului la ni- 
velul raporturilor dintre text şi desenul propriu zis. V. M. constată că 
una din situaţiile des intilnite e aceea în care desenul cuprinde o canti- 
tate de anomalii redundante, greu de clasificat ; textul operează în cadrul 


Vezi bibliografia, /4. 
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acestei polisemii o orientare spre un sens referential pe care insumarea 
de redundante îl nuanteazä ?. 

Am retinut din studiul lui V. M. citeva modele de articulare a 
risului, precum si termenul de redundantá repetitivă. V. M. nu trece 
la o clasificare a redundantelor (tentativá pe care, in cazul desenului 
ristic, o gáseste oarecum deplasatä). 

O parte insemnatá a prezentului referat e consacratá unei incercári 
de clasificare a comicului redundant implicat in replica in studiu, avind 
in vedere specificul limbajului operelor dramatice. In acest sens má voi 
ocupa rind pe rind, de redundantele implicate de ,corpus“, de cele impli- 
cate de context, apoi de planul scenic si, in sfirsit, de contextul textual 
— scenic. 

Intocmirea unei asemenea clasificári impune o alegere intre diferite 
forme. In acest sens, nu e lipsitá de interes cunoasterea structurii de 
ansamblu a conflictului dramatic si a rezolvárii lui. 

Intocmind un astfel de model de ansamblu (prin utilizarea unor 
scheme geometrice asemänätoare celor folosite de Ginestier) am cáutat 
sá-i integrám un model corespunzátor (transpus intr-un sistem comun 
de referintä), al structurii comicului din replica studiatá. Evident, difi- 
cultatea a constat aici in gásirea sistemului comun de referintä, asa fel 
incit rezultatele obtinute in studiul replicii si in cel al ansamblului piesei 
să se poată îmbina corect, la nivelul raportului — care ar putea, in 
principiu, sá nu existe — intre conflictu] dramatic si structura comicá. 
Intrucit mi se pare cá rezultatele integrárii acordá o semnificatie mai 
amplá replicii in studiu, am socotit util sá-i dedic un capitol special, 
plasat insá, din motive de simetrie, dupá analiza acesteia. 


DEFINITIE ? 


Vom intelege prin comic o disjunctie manifestatä in cadrul unui 
discurs dramatic intre sensul denotativ si cel (e) conotativ (e), receptio- 
natá ca o anomalie hilará. 

Prin extensie, se obisnuieste sá se aplice acest termen si disjunctiilor 
similare din afara operelor dramatice. 


CORPUS : 


Cleonte : (..) je ne suis point gentilhomme. 
M. Jourdain: Touchez là Monsieur, mai fille n'est pas pour vous. 


2 Exemplul furnizat de V. M.: De Gaulle, cu ţinuta sa nobilă si marţială, 
sprijină o scară de un soclu pe care se află statuia unui cal Desenul cuprinde 
numeroase anomalii hilare, dar sensul lor e difuz. Textul va declanșa risul, 
orientind polisemia desenului spre o referinţă precisă : ,France-départ* Generalul, 
părăsind conducerea Franței după Referundum, urcă pe calul de pe soclu în chip 
de statuie si în fond, rămîne. Anomaliile redundante din desen nu se reduc prin 
aceasta, ci îmbogăţesc sensul referential cu conotatiile lor. 

3 În lipsa unei definiții general acceptate, o propunem pe aceasta. 
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Anomalia constatată imediat în această replică este antifraza ‘. 

Modul de articulare al disjunctiei (1): acord (sens denotativ) refuz 
(conotativ) este următorul : M. J. a luat o decizie; el folosește perfor- 
mativul „touchez la“ care implică elementele semice: (+) decizie (+) 
conventie (+) acord pentru a exprima: (+) decizie (+) conventie (—) 
acord. 

Figura este de tipul definit de V. Morin ,blocarea articulárii prin 
inversiune antinomicá*, Observăm, într-adevăr, cá cele două părţi ale 
replicii se suprapun antinomic 5, fără a-şi distruge logica formală. Se 
poate într-adevăr „conveni“ (vezi rescrierea în elemente semice de mai 
sus) și asupra unui acord (sens denotativ) şi asupra unui refuz (sens 
conotativ). 

Disjunctia are efect comic în primul rind prin surpriza provocată 
lui Cl., înşelat de prima parte a antifrazei pe care o interpretase ca pe 
o apreciere a franchetei si caracterului sáu. 

Pe plan referential, disjunctia constatată (1) are și următoarea cono- 
tatie ; 
M. J. e partial conștient de efectul usturátor al antifrazei®. În 
urma replicii lui Cl : (..) je ne suis pas gentilhomme“, el îl umileste (în 
mod nejustitficat) pentru faptul cá nu e nobil, trádindu-si totodată pro- 
pria condiţie de negustor prin turnura frazei (disjunctia (3) şi dovedind 
grosolănie (atribut opus, în principiu, noţiunii de nobleţe — disjunctia (2). 

Promptitudinea hotäririi, combinată cu atributele de negustor (3) 
lipsit de discernámint (1) şi grosolan (2) conduce la concluzia unei pro- 
babile confuzii a lui M. J. între aparenţa si conţinutul real al noţiunii de 
nobleţe : el aspiră, deci, nu spre conţinutul, ci spre aparențele ei (4); 
revelaţia acestei erori implică incapacitatea lui M. J. de a-și depăși con- 
ditia, care, prin pretenţiile sale, obţine nu distincţie, ci acoperirea de 
ridicol (5). 

Dacă însumăm la conotatiile de pînă acum opoziţia fineţe (atribut 
firesc al nobletei) grosolanie, obtuzitate, lipsă de discernămînt, deci non 
— fineţe (6), ajungem la o disjunctie care opune aspiraţiile spre nobleţe 
ale lui M. J. un rezultat contrar — ancorarea iremediabilă în condiţia 
de negustor (7). Aici disjunctia se operează atît pe plan obiectiv (atitu- 
dinea lui M. J. îl degradează), cit si prin dezvăluirea graduală a trăsă- 
turilor care îl caracterizează. 


REDUNDANTE CONTEXTUALE 


Replica anterioară a lui Cl. (din care retinusem doar finalul) 
cuprindea o usturătoare critică la adresa celor ce se pretind nobili fără 
a avea meritul: Cleonte dovedind totodată sinceritate, demnitate, 


4 Antiphrase : emploi d'un mot ou d'une proposition dans un sens contraire 
à son veritable sens. — Dict. Littré. 

5 Antinomie : contradiction réelle ou apparente entre deux lois. — Dict. Littré. 

6 Toucher la main, par antiphrase, se dit pour éconduire quelqu'un aprés 
un refus“. Nota la textul piesei in ,Les classiques illustrés“, Hatier, 1967. 
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noblete de caracter. In aceste conditii, replica lui M. J. e hilará prin 
încadrarea inconștientă in categoria criticată. 

Avem deci disjunctia împrejurare / comportare (8). Pe de altă parte 
M. J. ia aere de superioritate față de o persoană faţă de care se dove- 
deste a fi inferior (9). Astfel, semnificatia lui (4) se amplificá, intrucit 
M. J. nu recunoaste insemnele adeváratei noblete si o umileste in 
numele ei însăși. 

Un alt element contextual redundant îl constituie precedentele, în 
care deciziile imediate si fără ezitare ale lui M. J. erau dictate, inva- 
riabil, de răspunsul la întrebarea dacă „les gens de qualité“ proce- 
dează la fel. 

După tirada lui Cl. putem spera că M. J. va renunţa la mania sa, 
dată fiind gravitatea problemei, speranţă confirmată de prima parte a 
antifrazei si infirmată de cea de a doua. Rísul a provocat aici conform. 
retetei lui Bergson : „du mécanique plaqué sur du vivant“ (10). 

In sfirsit, cálcarea in picioare a intereselor fiicei sale il relevá pe 
M. J. ca pe un maniac : se manifesta astfel o disjunctie intre gravitatea 
problemei si promptitudinea ráspunsului (11) care o nuanteazá pe (10). 


REDUNDANTE TININD DE PLANUL SCENIC. 


Disjunctia (9) e puternic amplificată prin prezența concomitentă a 
celor două personaje pe scenă, astfel încît noblețea tinutei lui Cl. subli- 
niază gestul grosolan, negustoresc, care însoţeşte cuvintele „Touchez là“ 
al lui M. J. și face să explodeze bunul simţ prin sublinierea absur- 
dului pretențiilor exprimate de M. J. Lurcul e amplificat si de dis- 
junctia dintre ţinuta vestimentară a lui M. J. si ţinuta sa fizică (de 
negustor) (12). Ingenuitatea personajului, care este departe de a sesiza 
ridicolul de care se acoperă, se relevă pe planul scenic ca disjunctia 
între : ce efect speră să producă / ce efect produce de fapt (13). Expre- 
sia feței va trăda fără îndoială obtuzitatea gîndirii, amplificind cu noi 
nuantäri disjunctiile menţionate pind acum. Nu mai insistăm asupra 
lor, multumindu-ne sá mentionám cá prin simpla amplificare a uneia 
sau alteia dintre conotatiile textului ele pot provoca mutatii impor- 
tante in receptionarea sensului discursului dramatic. 


PLANUL CONTEXTUAL — SCENIC. 


Intelegem prin acest plan conotatiile adáugate replicii studiate de 
catre corelationárile text-plan scenic din discursul dramatic anterior. 

Asa, de pildá, costumul purtat de M. J. cind rosteste replica ín 
studiu, isi are istoria sa, imprimatä in el, reactualizatá de el Astfel, 
replicile legate de scena cu croitorul se proiecteazá pe planul scenic 
într-un alt moment al discursului dramatic. Dacă sîntem de acord cá, 
așa cum vede lucrurile Steen Jansen, planul scenic corespunde axei 
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paradigmatice, iar cel textual axei sintagmatice, constatám existenta 
mai multor nivele ale paradigmatizárii sintagmaticului in spectacolul 
dramatic, care trádeazá complexitatea conexiunilor plan textual — plan 
scenic. 

Ne märginim la aceste constatári, cáci in fata unei asemenea com- 
plexitáti, identificarea disjunctiilor redundante ar deveni arbitrará. 


INCERCARE DE CLASIFICARE 


Definifia: (1) vom intelege prin cuplu disjunct dominant acel 
cuplu ale cárui elemente se aflá in raport de dominare (semanticá) fatá 
de elementele respective ale altor cupluri disjuncte (1), iar sensul 
referential al cuplului dominant cuprinde sensurile referentiale ale 
cuplurilor dominante (care se relevá ca elemente semice cuprinse in 
semnificaţia referentialä a cuplului disjunct dominant) (III). 

Definitie: (2) vom intelege prin disjunctii repetitoare ale unui 
discurs dramatic cuplurile disjuncte subsumate unei disjunctii domi- 
nate, actualizate de articularea acesteia intr-un moment al discursului. 
O disjunctie aleasá ca fundamentalá poate admite altele care s-o 
domine, in aceeasi articulare. 


OBSERVATIE : 


Definitia (1) se va intelege in felul urmátor : Presupunind cá avem 
disjunctia domniantá D cu elementele disjuncte aVSb, disjunctiile domi- 
nante Di, Do, Ds, etc. vom avea elementele ai, a», as etc. dominante se 
nante Di, D, Ds, etc. vom avea elementele ai, az, as etc. dominante de 
semantic de a si elementele bi, b», bs etc. dominante de b. 

Ex.: Disjunctia. 

M. J. aspiră la nobleţe (a) VS eșuează in parodia ei (b) domină pe: 

M. J. pretinde noblețea (a1) VS in termeni negustoresti (bi). 

Vedem că (a) implică pe (a1) si (b) implică pe (by). 

In continuare prezentäm un tablou al disjunctiilor replicii, nume- 
rotate in ordinea arbitrará in care le-am identificat pe text (vezi pagi- 
nile precedente). 


Disjunctia | Sensul referential | Raport de dominare | 

Acord în M. J. lipsă de discernámint Declansator : 

1 aparentä in gindire si exprimare. 
Rol de declansator. 

Refuz in fapt Sens referential estompat. 

Pretentii de M. J. — atribut opus noble- Dominata de 7 
2 / noblete tei = grosolanie. seria B. 

N Grosolonáie 


non-noblete 
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Disjunctia Sensul referential Raport de dominare 
Pretentii de M. J. Statut de negustor. Dominatá de 7. 
noblete Seria B 
exprimate 
negustoreste 

PO Pe N es N CI Da a N e NI E PRE OEI N IE mu e aie E 
Noblete M. J. incapabil sá distinga Principala 
4 nobletea realá, Seria A. 
N Aparente de 
noblete 
Admiratie M. J. — isi autoridiculizeaza Dominata de 7 
5 pretențiile de nobleţe. Seria B. 
Ridicol. 
Aspiră la M. J. Lipsit de fineţe Dominată de 7 
nobleţe Seria B. 
N Lipsit de 
finețe 
Aspiră la M. J. Obține opusul rezulta- Principala 
noblete telor scontate (in aspiratia sa Seria B 
Esueaza in spre atributele nobletei). 
parodia ei. | 
Comportare M. J. lipsă de discernămiînt. Dominatá de 4 
8 Seria B. 
imprejurare 
Pretentii de M.J. Insensibil, la nobletea Dominatä de 4 
9 superioritate realá, doar la aparentele ei. Seria A. 
fata de un 
superior. 
„Du mecanique“ | M. J. Obstinatie de mecanic. Dominata de 4 
10 a Seria A. 
„du vivant“ 
i Ráspuns necu- M. J. Se dezumanizeazá prin Dominatà de 7 
11 getat. obsesiile lui de noblete. Seria B 
i (Si la 10). 
Chestiune grava 
: Tinutá vestimen- | Pretentiile de noblete accen- Dominatá de 7 
] 12 / tară si aere de tueazá atributele iremediabil Seria B. 
N nobil. non-nobile, ale lui MJ. 
Aspect fizic si 
gesturi de negus- 
tor. 
à Cum se crede M.J. nu-si dá seama de ridi- Dominatä de 4, 
13 vázut colul la care îl expun con- Seria A. 
fundarea aparenfelor cu con- 
Cum e vázut. tinutul nobletei. 


Observăm din tabel că există două serii repetitoare : 
4. 8, 10, 11, 13 A 
2, 3, 5, 7, 9, 11, 12 B 
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Alegerea disjunctiilor principale (4 si 7) a seriilor a fost dictatä in 
primul rind de planul scenic — ele reprezintă disjunctiile textuale cele 
mai puternic reprezentate scenic. 

Raportul dintre serii este de solidaritate, de la cauzá (A), la efect 
(B) Într-adevăr, putem spune că datorită incapacitätii de a distinge 
noblețea reală (A) — vezi tabloul —, M. J. obține opusul rezultatelor 
scontate (parodia nobletii) (B). 

Pornind de la elementele respective disjuncte mai putem spune — 
vezi tabloul — cá: M.J. aspiră la nobleţe dar, deoarece confundă apa- 
rentele nobletii cu atributele ei, eșuează in parodierea ei. 

La nivelul legăturii între A si B constatăm o disjunctie care le uni- 
fică, subsumîndu-le (14): M. J. vrea să-și depășească statutul de 
negustor actionind ca negustor (abordind noblețea ca pe o marfă). 

Această disjunctie se poate rescrie — M. J. quitte la condition de 
Bourgecis (denotatie) / en y restant de plus belle (conotatie). 

Vedem cá disjunctia (14) e articulată, ca si (1), care „declanşează“ 
articularea comicului, tot prin inversiunea antinomicá a sensurilor: 
a ajunge nobil / prin procedee negustroesti, se opun antinomic, dar 
logica formală e respectată (scopul scuză mijloacele). Vom numi dis- 
junctia (14), care domină ambele serii repetitoare, disjunctie esenţială. 
(de adincime) a articulării comicului. 


Încadrarea replicii în modelul general al piesei. 
Pentru început (fig. 1 si 2) încercăm să reprezentăm grafic rezul- 
tatele obținute pînă acum ; 


(+) 
NOBLETE 
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Dupá cum se observá, sistemul de referintá este reprezentat de axa 
sintagmaticá (oriz.) si de cea paradigmaticá (vertic.). 

Axa paradigmaticá a fost orientatá in felul urmátor: sensul pozi- 
tiv inscrie atributele subsumate notiunii de noblete, iar sensul negativ 
inscrie opusul lor. 

In fig. 3 integrám rezultatele obtinute in evolutia ulterioarä a 
lui M. J. 


SE 
Se vrea hobit, XZ, 


Gece că à eprielen Nos 
| Ne. 
Se rede RN 


Asi ride de el 


Este pidveviirat si cromágn 


Secede udaa Sultan loi \ 


Se observă cá, intrucit M.J. e total opac la atributele reale ale 
nobletii, axa sintegmaticá va inscrie incercárile sale de a dobindi apa- 
rentele acesteia. 


Va avea pe CI ginere 


Observăm că replica studiată începe din punctul zero al axei sin- 
tagmatice. Prin aceasta arătăm că replica marchează declanşarea con- 
flictului actantial principal al piesei. Se poate considera cá acest 
conflict prezintă o structură în triunghi, colţurile acestuia fiind repre- 
zentate de M. Jourdain, Cleonte şi Lucile. 

Observăm însă că rolul lui L. in rezolvarea conflictului este prac- 
tic nul. Acesta ne-a sugerat o altă geometrie în triunghi, în care unul 
din colţuri să fie ocupat de actantul abstract — ginere prezumtiv 
(nobil) a lui M.J. Funcţia principală a acestui ginere va trebui să fie 
de a acorda noblețea. 
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In cele ce urmeazá vom prezenta citeva figuri progresiv amelio- 
rate, cărora încercăm să le dám un caracter orientat incadrindu-le in 
sisteme de referintá similare celui din figurile precedente. 


ce Se ivbe sc EG Vrea să fie G. 


—MÓ——— Mt 


Se PUNE vv» 


MJ. 


În fig. 4 se vede situația în triunghi a celor trei actanti M.J., 
CL, L. 

În fig. 5 este reprezentată situația în triunghi cu ginerele pre- 
zumtiv (G.N.). 

Fig. 6 încearcă o îmbinare a fig. 3 (reprezentînd evoluția lui M. J.) 
cu fig. 5. 

Încadrarea celor două figuri în acelaşi sistem de referință mi se 
pare posibilă în măsura în care am orientat inițial triunghiul în aşa 
fel încît poziția pretendentului prezumtiv să se încadreze în paradigma 
nobletii, întrucît acțiunile lui M. J. nu vizează decît aparențele nobletei 
si nu conținutul ei real (faţă de care M.J. e complet opac), nu putem 
permite să identificăm axa sintagmaticá cu cea pe care se vor înscrie 
titlurile de noblețe. Observăm că într-adevăr poziția lui Cl. corespunde 
situației : atribute de noblețe, lipsă de titluri (paradigmatic (+) sintag- 
matic (O)). Poziția ginerelui prezumtiv este sintagmatic (O) (titurile 
de noblețe), paradigmatic (+) atribute de noblețe); M.J. se află în 
punctul sintagmatic (O) (lipsă de titluri de noblețe), punct paradigma- 
tic (O) (lipsă atributelor de noblețe). 

Fig. 7 reproduce aceeaşi geometrie, marcînd dinamica rezolvării 
conflictului. 

Conform desenului, rezolvarea e următoarea : 

Cl. dobindeste titluri de noblețe sacrificindu-si atributele nobile, iar 

M.J. va avea un ginere fără atributele, dar cu titlurile nobletii, 
cum isi dorise. 
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Dar, in realitate Cl. nu dobindeste titluri, iar M.J. ny Vg Bun 
ginere cu titluri. d 


gs 


aL IN. 


^ 


<a 
xe 
ceram 


Titluri de N 


Lipsa de e. 
e rA CE EE cpu. : 


Oy 


Așadar figura 7 pare să nu dea seama corect de situaţia reală, 
de rezolvarea reală a conflictului. 


Dacă însă vom accepta identitatea : 


a) titluri fără atribut — b) titluri false, (a nu avea calităţi nobile > 
falsă noblețe) desenul ar deveni corect. Într-adevăr, in acest caz 
Cl. îşi sacrifică noblețea atitudinii initiale acceptind titluri false (a), 
iar M.J. obţine un ginere cu titluri fără atribute, cum își dorise (b). 
Dintr-un astfel de punct de vedere coincidenta ságetii de substi- 
tuire a lui Cl. si a celei de înrudire a lui M.J. în punctul G (—) N 
este corectă, căci titlurile false ale lui Cl. — nobleţe falsă — noblețe 
aparentă — aparente de nobleţe (vizate de M.J.). Cu alte cuvinte Cl. 
prezintă nişte titluri si nu are importanţă (pentru M.J.) că sînt false 


7 Este o situaţie similară cu cea a unui avar, căruia, furindu-i-se banii în- 
gropati, nu i s-a luat de fapt nimic, deoarece, oricum el tot îngropaţi îi tinea. 
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(paradoxal, bineînţeles) 7. Tocmai această logică (aparenţă de nobleţe 
mascaradă), este justificarea invocată de Covielle, care înscenase totul : 

Covielle : (4 Mme J.) : Ă...tout ceci n'est fait que pour nous ajuster 
aux visions de votre mari“ sau Coc. (á Cl): ...vous coütait — il quelque 
chose de vous accomoder à ses chiméres ? 


OW fozoriu 


np . 
[ Mascaradà f 


Acesta e si punctul de vedere al spectatorului : Lui M.J. i se oferă 
ce-si dorise : aparente. 

Dar, i se oferá (disjunctie comicá) altfel decit le dorise. 

Disjunctia (15): dobindirea aparentelor nobletii 

a) certificate fara atribute (denotativ) 
prin N n 
b) certificate false (conotativ) 

cuprinde o antinomie gravá pentru M.J. (care va sfirsi probabil prin 
descoperirea mistificärii) dar logica formalá e salvatä, cum am väzut 
prin transformare (a) — (b). 

Figura e deci tot o ,,articulare blocatá prin inversiune antinomicá* 
ca si (14). 

Mai mult (15) se poate rescrie : 

M.J. quitte la condition de Bourgeois (innobilindu-se) / pour y 
rester de plus belle (innobilarea e mascaradä, iar faptul cá M.J. s-a 


13 Literatura universalä si comparata nr. 1 
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lăsat păcălit ii consacră condiţia de burghez, incapabil să distingä 
noblețea autentică de paraodia ei). 

In felul acesta, am identificat pe (15) — (14). 

E demnà de mentionat replica ce marcheazá deznodämintul : 

M. J. a Lucile: ..,allons touchez lui (áCL) la main“. Este astfel 
reactualizatá replica care declanseazä conflictul — nu prin antifrazá, 
dar M. J. nu bănuiește cá (— lui) = CI. 

Reactualizarea apropie pe (15) — (14). 


CONCLUZII 


Replica studiatá declanseazá conflictul piesei. Acest conflict are la 
origine o contradictie in optica lui M.J. (paradox) relevatá la modul 
comic. 

Aceastá contradictie il va conduce pe M.J. la esec, rezolvind 
conflictul în favoarea lui CL, deznodámintul realizat printr-o articulare 
comică identică. 


PERSPECTIVE 


O modelare structurală trebuie să ne conducă la crearea unor mo- 
dele deductive care să stimuleze unele structuri ale limbajului artistic. 
(Un asemenea lucru este posibil și util datorită faptului că, deşi inefabil 
Si continuu, mesajul artistic se realizează prin elemente discrete, deta- 
sabile, relevind aspecte de structură invariante față de varietatea ope- 
relor si masajelor). 

Printr-o dezvoltare in acest sens, lucrarea de faţă ar putea consti- 
tui un punct de plecare în cel putin trei direcţii; 

1) prima, ar fi cea în care, variind direcţia substitutiei din dese- 
nul 7, vom avea: 

În ambele cazuri, săgeata nu va mai cobori (nu vom mai avea farsă 
ci tragedie, în cazul lui Ruy Blas — act revoluţionar, în cazul lui 
Hugo — perfidie). 

2) O altă direcţie, ar fi cea a aplicării la diferite opere a mode- 
lului stabilit de noi in concluzii, analizindu-se legátura dintre tipul de 
articulare al celei care il rezolvá si legátura dintre rezolvarea conflic- 
tului si structura comicului. Se va constata probabil cá vom avea un 
mare numár de creatii comice ce se vor incadra in acest model (a lui 
„Le Bourgeois Gentilhomme“). 


[vn 
oo 
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3) În sfirsit, mai putem desprinde din modelul nostru structura 
comică urmátoare: agravarea antinomiei din disjunctia fundamentală 
de declansare a 


conficiuiui piné la includerea în paradigmă a sintag- 


noblete VS aparenta de noblete — noblete (paradigmatic — 
nobleţe VS aparenţă de nobleţe nobleţe (paradigmatic — 
niagratic}, 
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“necialitatea : Istoria literaturii franceze 
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în „O mie si una de nopți“. In: Analele Universităţii Bucureşti — Literatură 
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raturá. Bucuresti, 20, 1971, p. 93—63 
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7. Reiner Maria Rilke, Thomas Stearns Eliot, Jorge Guillen si lon Pillat, disci- 
polit si exegeti ai lui Paul Valéry. In : Analele Universitátii Bucuresti — Lite- 
raturá universală si comparată. Bucuresti, 20, nr. 1, 1971, p. 15—20 


Bercescu, Sorina (conf. dr.) 

Sectia: Francezá 

Catedra: Literatură franceză 
Specialitatea: Istoria literaturii franceze 


£. „Paradisul reginei Sibille“, legendă de circulaţie europeană. În : Analele Uni- 
versitätii Bucuresti — Literatură universală si comparată. București, 20, 1971, 
p. 7—14. 


Eirtolon, Andreia (asistent dr.) 
Sectia: Italiana 

Catedra : Limba si literatura italiană 
Specialitatea : Istoria literaturii italiene 


2. Războiul în destinul literar al lui Carlo Emilio Gadda. in: Analele Univer- 
sitatii Bucureşti — Limbi romanice. București, 20, 1971, p. 145—158. 


Sorsatti, Victoria-Manuela (asistent) 
Sectia: Franceza 

Catedra : Literatură franceză 
Specialitatea : Istoria literaturii franceze 


10. Prosper Mérimée şi „Teatrul lui Clara Gazul“. în: Analele Universităţii 
București — Limbi romanice. București, 20, 1971, p. 65—69 


il. Universul romanelor lui Robert Pinget. în: Analele Universităţii Bucuresti — 
Literatură universală și comparată. Bucuresti, 20, nr. 2, 1971, p. 117—123 


Brăescu, Ion (profesor dr.) 

Secţia: Franceză 

Catedra : Literatură franceză 
Specialitatea : Istoria literaturii franceze 


12. Clasicismul în teatru. Bucuresti, 1971, p. 150 
13. Mérimée et les Roumains. In: Europe, Paris, nr. 501, janvier, 1971, p. 147—153 


14. Paul Zarifopol si literatura franceză. In: Analele Universităţii Bucuresti — 
Literatură universala și comparată. Bucuresti, 20, nr. 2, 1971, p. 37—43 


15. Prosper Mérimée, autoportret. In: Analele Universităţii Bucuresti — Limbi 
romanice. Bucuresti, 20, 1971, p. 49—58. 


16. Vyucovâni cizim jazyhum v Rumunské socialistické republica (L'enseignement 
des langues vivantes dans la République Socialiste de Roumanie) in: Cizi 
Jazyky ve Skole — Praha, nr. 5, 1970—1971, p. 147—151. 

Vezi si nr. 8 


17. Limba franceză, curs practic, anul I. Bucuresti, Editura didactică si pedago- 
gica, 1971, 240 p. 
In colaborare cu: Sorina Bercescu, Maria Carpov, Silvia Pendelescu, 
Alexandra Emilian, Andrea Dobrescu-Warodin. 


Cantuniari, Heana (asistent) 

Sectia: Franceza 

Catedra : Literatură franceză 
Specialitatea : Istoria literaturii franceze 
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18. Citeva observatii asupra eroului romanelor cavaleresti ale lui Chrétien de 
Troyes. in: Analele Universităţii Bucuresti — Literatură universală si com- 
paratá. Bucuresti, 20, nr. 1, 1971, p. 49—56 


Christodorescu Fuerea, Anca (asistent) 
Sectia: Francezá 

Catedra: Literatură franceză 
Specialitatea : Istoria literaturii franceze 


19. Călători francezi în Dobrogea. În: Analele Universităţii Bucureşti — Limbi 
romanice. Bucuresti, 20, 1971, p. 195—204 


Cirsiea, Mihaela (lector) 


Sectia: Italiana 
Catedra : Limba si literatura italiand 
Specialitatea : Limba italiană contemporană 


20. Gramatica limbii italiene. Bucuresti, Editura ştiinţifică, 1971, p. 308 


Cristea, Teodora (conf. dr.) 

Secția: Franceză 

Catedra : Limbă franceză 

Specialitatea : Limba franceză contemporană 


21. Cours de syntaxe. București, Centrul de multiplicare al Universităţii dia 
Bucuresti, 1971, p. 37C 


22. La structure de la phrase négative em francais contemporain. Bucuresti, 
S. R. L. R., 1971, p. 263 
Dan Hariton, Viorica (asistent) 


Secția: Franceză 
Catedra : Limbă franceză 
Specialitatea : Limbă şi literatură franceză 


23. Arta portretului la Saint-Beuve. In: Analele Universității Bucuresti — Limbi 
romanice. Bucureşti, 20, 1971, p. 121—128 


Derer, Doina (asistent dr.) 


Secția: Italiană 
Catedra : Limba si literatura italiană 
Specialitatea : Istoria literaturii italiene 


24. Estetica literară în opera lui Dante. În: Analele Universității Bucuresti — 
Limbi romanice, Bucuresti, 20, 1971, p. 71—80 


Dimitriu-Páusesti, Alexandru (conf. dr.) 


Sectia: Francezá 
Catedra: Literatură franceză 
Specialitatea : Istoria literaturii franceze 


25. Prefaţă la: Etienne de Sénancour, Oberman. Romam epistolar, Traducere de 
Em, Serghie, Bucuresti, Minerva, 1971, p. 5—20 


260 LUCRARI STIINTIFICE APARUTE 4 


26. La littérature francaise moderne. De Rimbaud à nos jours. Choix de textes. 
Bucuresti, Centrul de multiplicare al Universitátii din Bucuresti, 1971, 322 p. 
multigr. 

In colaborare cu: Irina Mavrodin si Micaela Slavescu. 


Dobrescu Warodin, Andrea (asistent) 

Sectia: Franceza 

Catedra : Literatură franceză 

Specialitatea : Istoria literaturii franceze 
Vezi nr. 17 


Duhăneanu, Constantin (lector) 

Secţia: Spaniolă 

Catedra : Lingvistica romanică şi Limba si literatura spaniolă 
Specialitatea : Limba spaniolă contemporană 


27. Limba spaniolă, manual experimental pentru clasa a V-a. București, Editura 
didactică si pedagogică,1971, p. 239 
În colaborare cu: Luciliu Costin si Micaela Ghitescu 


Dumitrescu, Domnita (asistent) 

Secţia: Spaniolă 

Catedra : Limbi romanice si Limba si literatura spaniolă 
Specialitatea : Limba spaniolă contemporană 


28. Procedimientos gramaticales para „hermetizar“ el mensaj poetico (en Mallarmé, 
Valéry, Guillén y Barbu). În : Actele celui de-al XII-lea Congres International 
de Lingvisticá si Filologie romanicá, vol. 2, Bucuresti, Editura Academiei 
Republicii Socialiste Románia, 1971, p. 831—837 


29. Despre perifrazele verbale în spaniolă si română. In: Studii si cercetări 
lingvistice. Bucuresti, 12, nr. 5, 1971, p. 471—489 


30. Dos viajeros romanos por la España de Isabel 11: Mihail Kogălniceanu y 
Vasile Alecsandri. In: Málaga, Málaga, nr. 10, primer trimestre de 1971, 
p. 28—33 


31. La Málaga de un explorator rumano : Mihai Tican. In: Málaga, Málaga, nr. 11, 
segundo trimestre de 1971, p. 21—24 


32. Tangente lirice între Becquer și Eminescu. In: Analele Universităţii Bucu- 
resti — Literatură universală si comparată. Bucuresti, 20, nr. 1, 1971, p. 73—83 


33. Recenzie la: Studii de hispanisticá. Bucuresti, Societatea de lingvisticá romanicd. 
In : Viaţa Românească, Bucuresti, nr. 7, 1971, p. 148—150 


Eliade, Irina (conf. dr.) 

Sectia: Francezá 

Catedra : Limba franceză 

Specialitatea : Limba franceză contemporană 


34. Un aspect du language parlé dans l'eeuvre de Marcel Proust. in: Actele celui 
de-al XII-lea Congres international de lingvisticá si filologie romanica, vol. 2, 
Bucuresti, Editura Academiei Aepublicii Socialiste România, 1971, p. 611—617 


35. Centenarul Marcel Proust — Universul posibilului. In: Romania literara, 
Bucuresti, nr. 28, 8 august 1971, p. 23. 


5 LUCRARI STIINTIFICE APARUTE 201 


36. Une prévision scientifique : Proust vu par Valéry. În : Europe, Paris, nr. 507, 
juillet, 1971, p. 61—69 


37. Deux „mondains“ : Montesquieu et Proust. In: Europe, Paris, nr. 502—503, 
février-mars, 1971, p. 44—55 


38. Prefatd si traducere la: André Gide, Tezeu. Din File de toamnă, Bucuresti, 
Editura Minerva, 1971, p. 147. Prefata p. 5—13 


Emilian, Alexandra (lector) 

Sectia: Francezá 

Catedra: Literatură franceză 

Specialitatea : Istoria literaturii franceze 
Vezi nr. 17 


Facon, Nina (prof. dr. doc.) 

Secţia: Italiană 

Catedra : Limba și literatura italiană ati 
Specialitatea : Istoria literaturii italiene și Istoria limbii italiene 


39. Corso di storia della letteratura italiana moderna e contemporana (dall'ultimo 
ottocento fino ai giorni nostri) Seconda edizione riveduta ed accresciuta. 
Bucuresti, 1971, Centrul de multiplicare al Universitätii din Bucuresti, 1971, 


p. 667 


40. Corso di storia della lingua italiana. Parte I e II. Bucuresti, 1971 
Parte I: Dalle origini fino alla civilà comunale, 468 p. 
Parte II: Dal Rinascimento fino ai giorni nostri, 478 p. 


41. Dicţionar italian român. Ed. a 2-a revizuită si adăugită. Redactor responsabil 
si coordonator: prof. univ. dr. doc. Nina Façon, Bucuresti, Ed. științifică, 
1971, 1150 p. 

în colaborare (în calitate de redactori) cu: Alex. Balaci, Despina Mla- 
doveanu, G. Lăzărescu, Mariana Stănciulescu, Haritina Gherman, Carlo Perussi 


Georgescu, Ileana (lector) 

Secţia: Spaniolă 

Catedra : Limbi romanice și Limba şi literatura spaniolă 
Specialitatea : Istoria literaturii spaniole 


42, Observacióne sobre la metáfora de la muerte en la lirica de Federico Garcia 
Lorca. In: Actele celui de-al XII-lea Congres International de Lingvisticá si 
Filologie romanicá vol. II, Bucuresti, Editura Academiei R.S.R., p. 815—822. 


34. Prefatd, note introductive si traducere (6 entremeses) la: Cervantes, Teatru, 
Bucuresti, Ed. Univers, 1971, 328 p. 
Prefata p. 5—10 


Piese traduse: La judecátoria de divorturi, p. 187—200 
Straja grijulie, p. 239—256 
Falsul Vizcain, p. 257—275 
Panorama minunátiilor, p. 275—290 
Grota din Salamanca, p. 291—308 
Bátrinul gelos, p. 309—325 
Traduceri si de: Teodor Balş si Sorin Marculescu 
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44. Traducere : Buero Vallejo. Somnul rațiunii. In: România literară, Bucuresti, 
nr. 40, 30 septembrie 1971, p. 20—21 


Georgescu, Paul Alexandru (conf.) 

Sectia: Spaniola pace 

Catedra : Lingvisticá romanicd si Limba si literatura spaniolă 
Specialitatea : Literatura hispano-americană si Istoria literaturii spaniole 


45. Arta narativă a lui Miguel Angel Asturias. Bucuresti, Editura didactică, 1971, 
314 p. 


46. Un compendiu al efervescentei. In: Lumea, Bucuresti, nr. 49 din 2 decembrie 
1971, p. 27—29 


41. Poezia hispano-americană. In : Studioul de poezie al Radiodifuziunii, Bucuresti, 
iunie, 1971, p. 1 + p. 10 


48. Trei povestiri de Mario Benedetti, In: Steaua, Bucuresti, nr. 9 din 1—15 sep- 
tembrie, 1971, p. 24—26. 


49, Interviu: Cu Buero Vallejo despre teatrul său, expresie a prezentului, In: 
România literară, Bucuresti, nr. 40, septembrie 1971, p. 20 


50. Traducere : Julio Cortázar, Insula la amiază, In: Luceafărul, Bucuresti, nr. 17 
din 24 aprilie 1971, p. 7 


51. Traducere : Pablo Neruda, Ginduri despre poezie. In: Luceafarul, Bucuresti, 
nr, 44 din 30 octombrie 1971, p. 8 


Gherman, Haritina (lector) 

Secția: Italiană t 

Catedra : Limba si literatura italiană 
Specialitatea : Istoria literaturii italiene 


52. Limba italiană (manual experimental pentru clasa a V-a). Bucuresti, Editura 
didactică și pedagogică, 1971, 231 p. 
In colaborare cu : Guerrina Clondescu 


53. Antologia della letteratura italiana, Dalle origini ai giorni nostri. Volume I. 
Dalle origini fino al Quattrocento. Bucureşti, Centrul de multiplicare al Univer- 
sitatii din Bucuresti, 1971, 264 p. 

Vezi si nr. 41 


Giurescu, Anca (lector dr.) 

Sectia: Spaniola 

Catedra : Lingvistică romanică si Limba și literatura spaniolă 
Specialitatea : Lingvistică romanică 


54. Problemi della formazione delle parole in italiano. In: L'Insegnaménto dell'ita- 
liano in Italia e all'estero, vol. 2, Roma, Bulzoni, p. 895—701 


Goga, Ecaterina (lector) 

Sectia: Spaniolá 

Catedra : Lingvistică romanică si Limba și literatura spaniolă 
Specialitatea : Lingvistivă romanică 


55. Observaţii asupra categoriei gramaticale. In: Analele Universităţii Bucuresti — 
Limbi romanice. Bucuresti, 20, 1971, p. 7—12 
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sa 


ł 


56. Din activitatea științifică a cadrelor didactice si a studenților — perioada 
1/31.X11.1970. In : Analele Universității Bucuresti — Limbi romanice. Bucuresti, 
20, 1971, p. 211—215 
In colaborare cu: Mariana Tutescu si Vasile Zincenco 


Gorunescu, Elena Ecaterina (asistentă) 
Secția: Franceză 

Catedra : Literatură franceză 
Specialitatea : Istoria literaturii franceze 


57. Tema fericirii umane în dramaturgia lui Jean Cocteau, In: Analele Universității 
Bucuresti — Limbi romanice, Bucuresti, 20, 1971, p. 159—165 


Hanganu, Gheorghe (lector) 

Secția: Francezá 

Catedra : Limbă franceză 

Specialitatea : Limbă si literatură franceză 


58. Climatul verlainian în lirica lui George Bacovia. In: Analele Universității 
Bucuresti — Limbi romanice, Bucuresti, 20, 1971, p. 137—144. 


39. Anthologie de textes littérairea français. Bucuresti, Centrul de multiplicare al 
Universității Bucuresti, 1971, 119 p 


60. Anthologie de textes philosophiques et littéraires. Bucuresti, Centrul de multi- 
plicare al Universității din București, 1971, 199 p. 


Ionescu, Andrei (asistent) 

Secţia: Spaniolă 

Catedra : Limbi romanice şi Limba şi literatura spaniolă 
Specialitatea : Istoria literaturii spaniole 


61. Gustavo Adolfo Bécquer, culme a romantismului spaniol. In: Analele Univer- 
sitätii Rueuresti — Literatură universală şi comparată. Bucuresti, 20, nr. 1, 
1971, p. 57—64. 


62. Julio Cortázar — o infinită antropofanie. In : Secolul XX. Bucuresti, nr. 5/1971, 
p. 138—144 


$3. Neant de Carmen Laforet la un sfert de secol. In : Analele Universitátii Bucu- 
resti — Limbi romanice. Bucuresti, 20, 1971. p. 191—194 


$4. Prefatd („Pio Baroja, un sentimental ursuz“) și traducere la : Pío Baroja, Peri- 
petiile lui Shanti Andia. Bucuresti, Editura Univers, 1971, 336 p (Romanul seco- 
lului XX) Prefatá, p. 5—16 


Lăzărescu, George (conf. dr.) 

Sectia: Italianá 

Catedra : Limbá si literatura italiand 

Specialitatea : Limba italianá contemporaná 
Istoria literaturii italine 
Istoria artei italiene 


$5. Benvenuto Cellini. In: Buletinul Comisiei Nationale a A.S.R. pentru UNESCO, 
Bucuresti, nr. 1, 1971, p. 34—40 


66. Despot Vodá si veleitarismul sáu umanist. In : Analele Universitátii Bucuresti 
— Literatură comparată. Bucuresti, 20, nr. 1, 1971, p. 21—27. 
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67. Le opere minori di Dante tradotte in romeno. In : Veltro, Roma, nr. 3—4, 1971, 
p. 83—84 


68. Un poeta arcade romeno. In: Atti e memorie dell’ Arcadia. Roma, Serie 3, 5, 
nr. 2—3/1971, p. 201—210. 


69. Un recente studio sul Rinascimento e sull'Umanésimo in Romania. In: Veltro. 
Roma, nr. 2, 1971, p. 311—312 
Vezi şi nr. 41 


Manoliu, Manea Maria (conf. dr.) 

Secția: Spaniolă 

Catedra : Limbii romanice si Limba si literatura spaniolă 
Specialitatea : Lingvistică romanică 


70. Gramatica comparată a limbilor romanice 
Prefatá de Iorgu Iordan 
Bucuresti, Editura didactică si pedagogică, 1971, 308 p. 


71. Crestomatie romanică întocmită sub conducerea acad. Iorgu Iordan. Volumul at 
1II-lea — secolele al XIX-leae si ai XX-lea. 
Partea a II-a. Bucuresti, Editura academiei R.S.R., 1971, 910 p. 
in colaborare cu: Mioara Avram, Matilda Caragiu-Marioteanu, Nicolae 
Dănilă, Valeria Gutu-Romalo, Maria Iliescu, Liliana Macarie, Constantin 
Maneca Alexandru Niculescu, Daniela Radulescu, Sanda Reinheimer Ri- 
peanu, Marius Sala, Florenta Sádeanu, Sanda Stavrescu, Mirela Teodorescu 


Mavrodin, Irina (lector) 

Sectia: Franceza 

Catedra : Literatură franceză 
Specialitatea : Istoria literaturii franceze 


72 Garoafele roşii — Poezia Comunei din Paris. In: Secolul XX. Bucuresti, nr. 4, 
1971, p. 71—72 


73. Prefata („Doamna de Sévigné și bucuria de a scrie“), note si traducere la: 
Doamna de Sévigné, Scrisori. Bucuresti, Univers, 1971, 373 p. 
Prefatà p. 7—14 


74. Prefatd („Simbol si istorie în Cinq-Mars“) și tabel cronologic la: Alfred de 
Vigny, Cinq-Mars sau Un complot pe vremea lui Ludovic al XII-lea. Traducere 
de Iulia Giroveanu. Vol. 1—2, Bucuresti, Minerva, 1971, vol. 1: XXIII + 327 p; 
vol. 2: 344 p. 
Prefatá, p. V—XXIII 
Vezi si nr. 26 


Miclàu, Paul (prof. dr.) 

Sectia: Francezá 

Catedra : Limba francezá 

Specialitatea : Stilistica limbii franceze 


75. Tratat de lingvistică generală sub redacția acad. Al. Graur, S. Stati, Lucia 
Wald. Bucuresti, Editura Academiei Republicii R.S.R., 1971, 559 p 
Capitolele : Emiterea mesajului, p. 169—171 
Continut si expresie, 181—189 
Rolul scriitorilor in dezvoltarea limbilor, p. 313—319 
Periodizarea istoriei limbilor, p. 320—330 
Stilul limbilor, p. 369—397 
Celelalte capitole de : Nadia Anghelescu, I. Coja, C. Dominte, Finuta Hassan, 
Al. Ionescu, Iulia Marian, G. Mihaila, Teodora Popa-Tomescu, Ioana Prio- 
teasa, Elena Slave. 
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Mihalevschi, Mircea (asistent) 

Sectia: Franceza 

Catedra : Limbă franceză 

Specialitatea : Limba şi literatura franceză 


79. Scheme compoziționale în dramaturgia ionesciand. In: Analele Universităţii 
București — Limbi romanice. Bucuresti, 20, 1971, p. 181—190 


Mladoveanu, Despina (lector) 

Secţia: Italiana 

Catedra : Limbă si literatura italiană 

Specialitatea : Istoria literaturii italiene 
Vezi nr. 41 


Muşetescu, Anca (asistentă) 

Secţia: Franceză 

Catedra : Literatură franceză 
Specialitatea : Istoria literaturii franceze 


77. „Lorenzaceio“ de A. de Musset: consideraţii critice asupra personajului. In : 
Analele Universității Bucuresti — Limbi romanice. Bucuresti, 20, 1971, p. 93—103: 


68. Structura spatio-temporald în creația lui Claudel, In: Analele Universităţii 
Bucureşti — Literatură universală și comparată. Bucuresti, 20, nr. 2, 1971, 
p. 143—149 


Niculescu, Alexandru (prof. dr) 
Sectia: Spaniola 
Catedra : Lingvistică romanică si Limba si literatura spaniolă 
Specialitatea — Lingvisticá romanicá 
Vezi nr. 71 


Panaitescu, Dumitru (lector) 

Sectia: Francezá 

Catedra : Limba franceză 

Specialitatea : Limba și literatura franceză 


79. Schitd de excurs autobiografică. In: Perpessicius (volum omagial). Bucuresti, 
Muzeul literaturii române, 1971, p. 171—190. 


80. Pagini din Jurnal (Perpessicius). In: Manuscriptum, București, 2, nr. 4, (5), 
1971, p. 136—142. 


81. Perpessicius inedit, In: Analele Brăilei, supliment editat de ziarul „Inainte“, 
Brăila, nr. 3, dec. 1971, p. 15 


82. O prietenie literară : Ramiro Ortiz — 1. E, Toroutiu. In: Manuscriptum, Bucu- 
resti, 2, nr. 3 (4), 1971, p. 164—170. 


83. Tabel cronologic la Perpessicius, Eminesciana, Bucuresti, Ed. Minerva, 1971, 
p. XXIV + 432 p (Biblioteca pentru toti 641) Tabel cronologic, p XilI—XXII 


84. Lamartine en Roumanie — Notes bibliographiques. In: Actes du III-e Congrès 
(1969), ouvrage publié par le Comité permanent d'études lamartiniennes, Mâcon. 
Imprimerie Buguet-Comptour, 1971, p. 493—506 
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Pandelescu, Silvia (iectori 

Sectia: Francezá 

Catedra : Literatură franceză 

Specialitatea : Istoria literaturii franceza 
Vezi nr. 17 


Papadopol, Maria (asistent) 

Secţia: Spaniolă 

Catedra : Lingvistică romanică si Limba si literatura spaniolă 
Specialitatea : Limba spaniolă contemporana 


85. Asupra clasificării locutiunilor adverbiale din limba spaniolă contemporană. 
In: Analele Universităţii Bucuresti — Limbi romanice. Bucuresti, 20, 1971, 
p. 13—22 


Pastina, Luminiţa (asistent) 

Secţia: Franceză 

Catedra : Literatură franceză 
Specialitatea : Istoria literaturii franceze 


86. Artă descriptivă și tehnică narativă în primele romane ale lui Emila Zola. In: 
Analele Universităţii București — Literatura universală si comparată. Bucu- 
resti, 20, nr. 1, 1971, p. 101—111 


87. Bonaventure Des Périers, continuator al tradtiei comice medievale franceze. fn: 
Analele Universităţii Bucuresti — Linoi romanica. Bucuresti, 20, 1971, p. 81—33 


88. Recenzie la: Revel Elliot, Mythe et legende dans le théatre de Racine. Paris. 
Lettres modernes, 1969, 248 p. în: Teoria si istoria literaturii si artei. Revista de 
referate si recenzii. 8, nr. 4, 1971, p. 498—507 


Popa, Dan (asistent) 

Sectia: Francezá 

Catedra : Literatură franceză 
Specialitatea : Istoria literaturii franceze 


89. Poem narativ și poem asertoric în ,Iluminári^. In: Analele Universitatii Bucu- 
resti — Limbi romanice, București. 20, 1971, p. 128—136 


Reinheimer Ripeanu, Sanda (asistent) 

Sectia: Spaniola 

Catedra : Limbi romanice si Limba si literatura spaniolä 
Specialitatea : Lingvistică romanică 


90. Morphologie, syntaxe et formation des mots en franco-provençal : état des tra- 
vaux et perspective de recherches. In : Actes du Colloque de dialectologie franco- 
provencale. Neuchatel — Genéve, 1971, p. 119—124 
Vezi si nr, 71 


Repeteanu, Liana (asistenta) 

Sectia: Franceza 

Catedra : Literatură franceză 
Specialitatea : Istoria literaturii franceze 


91. Tema purității în teatrul lui Jean Giraudoux. In: Analele Universităţii Bucu- 
resti — Limbi romanice. Bucuresti, 20. 1971, p. 173—179 
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Sion, Margareta (asistentă) 


Sectia: Franceza 
Catedra : Limbă franceză 
Specialitatea : Limba si literatura franceza 


32. Maupassant romancier. In: Analele Universităţii Bucuresti — Limbi romanice. 
ucuresti, 20, 1971, p. 103—110 


Siávescu, Mihaela (asistenta) 


Sectia: Franceza 
Catedra : Literatură franceză 
Specialitatea : istoria literaturii franceze 


93. Prefatd, note si bibliografie la: E. Rostand, Cyrano de Bergerac, în româneşte de 
Mihai Codreanu. Bucuresti, Ed. I. Creangă, 1971, 277 p 
Prefaté p. 5—16 
Bibliografie, p. 273—277 


$4. Note si comentarii la; Guillaume Apollinaire, Scrieri alese, Ediţia clcátuitd st 
ingrijità de Virgil Teodorescu. Cuvint inainie de Vasile Nicolescu. Bucuresti, 
Univers, 1971, 588 p 
Note si comentarii, p. 549—579 
Vezi si nr. 26 


Stánciulescu, Mariana (lector) 

Sectia: italiana 

Catedra : Limba si literatura italiană 

Specialitatea : Limba italiană contemporană 
Vezi nr. 41 


Stănescu, Gheorghe (asistent): 

Sectia: Francezá 

Caiedra : Limbă franceză 

Specialitatea : Limba franceză contemporană 


€5, Ovid Densușianu — propagator al simbolismului francez prin revista „Viaţa 
nouă“. In : Analele Universităţii Bucuresti — Literatura universală si comparată. 
Bucureşti, 20, nr. 2, 1971, p. 45—55 


Tudor-Miu Ionescu, Mihaela (asistent) 
Sectia: Francezä 

Catedra : Literatură franceză 
Specialitatea : Istoria literaturii franceză 


96. Tudor Vianu gi literature franceză. In: Analele Universităţii Bucuresti — Limbi 
romanice. Bucuresti, 20, 1971, p. 265—210 


Tutescu, Mariana (lector dr.) 
Sectia: Francezá 
atedra : Limba francezá 
Specialitatea : Limba francezá contemporana 


57, Direcţiile actuale în semantica franceză. In: Analele Universităţii Bucuresti, — 
Limbi romanice. Bucuresti, 20, 1971, p. 37—46 
Vezi şi nr. 56 
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Virtosu, Ileana (asisent) 

Sectia: Francezá 

Catedra : Limbă franceză 

Specialitatea : Limbă franceză contemporană 


98. La triple pénétration roumaine des ,Aventures de Télémaque* de Fénelon. In : 
Actele celui deal XII-lea Congres international de lingvisticá gi filologie roma- 
nicá, II, Bucuresti, Ed. Academiei, 1971, p. 151—160 


Vlädut-Cunitä, Alexandra (asistent) 
Sectia: Francezá 

Catedra : Limbd francezá 

Specialitatea : Limbà francezá contemporaná 


99. Cours de langue française contemporaine. Lexicologie (Formation des mots). 
Bucuresti, Centrul de multiplicare al Universitátii din Bucuresti, 1971, 122 p. 


Zincenco, Vasile (asistent) 

Sectia: Francezá 

Catedra : Literaturü francezá 
Specialitatea : Istoria literaturii franceze 


100. Critica literară a lui Georges Bataille. In: Analele Universităţii Bucuresti — 
Literaturá universalá si comparatà, Bucuresti, 20, nr. 2, 1971, p. 151—158. 
Vezi si nr. 56 
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